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RESUMO
CORÇÃO, Carolina. Seus olhares sobre os meus: O olhar das crianças no entendimento 
técnico-estético  e  social  da  Fotografia.  2012.  151f.  Dissertação  (Mestrado  em 
Tecnologia) - Programa de Pós-Graduação em Tecnologia,  Universidade Tecnológica 
Federal do Paraná. Curitiba, 2012. 
Essa pesquisa pretende refletir sobre as interações socioculturais no uso técnico-estético 
da  fotografia.  Para  tanto,  seguiu-se  uma  metodologia  de  análises  de  imagens,  e 
observações de práticas de oficinas de fotografia com jovens e crianças de Curitiba e 
Região Metropolitana, realizadas pela autora anteriormente a esse estudo.  As análises 
basearam-se em estudos da imagem e semiótica visual. Contudo, tornou-se essencial 
estimular  a  compreensão  dos  sistemas  de  representações  como  construção  social  e 
possibilidades de expressão através da fotografia, tema desafiador em um tempo em que 
as representações visuais são naturalizadas,  sem uma percepção crítica do que nos é 
colocado diante dos olhos. Partindo de um breve histórico da fotografia, seus modos de 
utilização  na  transformação  social,  buscou-se  articular  a  prática  e  a  apropriação 
fotográfica  na  construção  do  olhar  de  si,  do  outro  e  do  entorno.  Considerando  a 
percepção um processo  interativo e  criador,  atualizada nos usos da fotografia,  tanto 
como linguagem quanto como aparato tecnológico, faz-se necessário despertar novos 
olhares e dar sentido a interpretações além das próprias imagens.
Palavras-chave: Fotografia. Tecnologia e Interação. Leitura de Imagens. Crianças.
ABSTRACT
CORÇÃO, Carolina. YOUR LOOKS ON MINE: The eyes of children in understanding 
technical,  aesthetic  and social photography. 2012.  151f.  Dissertation (Master  in 
Technology) - Graduate Program in Technology, Universidade Tecnológica Federal do 
Paraná. Curitiba, 2012. 
This research aims to reflect on the socio-cultural interactions in the techno-aesthetic 
use of photography. To do so, it was served as a method data analysis and observations 
of  practices  in  photography workshops with  youth  and children in  the metropolitan 
region of Curitiba, applied by the author before this research. The analyzes were based 
on studies  of  image  and  visual  semiotics.  Hence,  it  became  essential  stimulate  the 
understanding  of  the  systems  of  representations  as  a  social  construction,  and  the 
possibilities  of  expression  through  photography,  challenging  theme  in  a  time  when 
visual representations are naturalized, without having a critical awareness of what is 
placed in front of our eyes. We start with a brief historical analysis of photography, its 
modes  of  using  it  in  social  transformations,  seeking  to  articulate  the  practice  and 
photographic appropriation, the look construction the of yourself, of the others, and of 
the environment. Considering the perception as an interactive and creative process, and 
updated  in  different  uses  of  photography,  and it  is  used  both  as  language  and as  a 
technological device, it became necessary to arouse new looks ans give more sensibility 
to other interpretations beyond the images themselves.
Key words: Photography. Technology and Interaction. Image Reading. Children.
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1 INTRODUÇÃO
 
Pensando na dimensão da fotografia  como ferramenta  de  mediação,  expressão  e  descoberta  na 
interação entre jovens e crianças, propõe-se um breve estudo sobre a inserção da câmera fotográfica 
na sociedade e os modos de se construir o olhar a partir da prática fotográfica. A partir de algumas 
experiências históricas no desenvolvimento da fotografia e seus efeitos sócio culturais, procuramos 
estudar oficinas de fotografia direcionadas para crianças e jovens e analisar as imagens produzidas, 
considerando o ambiente e o momento de atuação.
No cenário atual percebe-se uma produção incessante de imagens como consequência das 
multifaces permitidas pela tecnologia digital das novas câmeras fotográficas, em comparação com a 
fotografia analógica, que exige maior domínio do processo de captura e revelação de fotografias. 
No século XIX, a câmera obscura de Nièpce captou e fixou a primeira imagem em superfície. A 
partir  daí  foram desenvolvidas  muitas  outras formas de captação da imagem, além de diversos 
aparatos, novas técnicas e superfícies até chegar na fotografia analógica, que vem perdendo espaço 
gradualmente para a fotografia digital. A retomada do processo evolutivo da fotografia, da imagem 
fixada em vidro até a digitalizada no computador, indica um desenvolvimento da técnica não linear 
e casual, conectado a diversas técnicas e procedimentos paralelos experimentados na história, como 
a pintura, a gravura, a animação, o vídeo e o cinema, que ainda hoje, mesmo gerando formatos 
diferenciados de representação, continuam relacionados (MACHADO, 2008, p.16).
Marcantes  na  memória  e  na  expressividade  visual  da  humanidade,  que  sempre  sentiu 
necessidade  de  registrar  o  que  era  visto  e  vivido,  as  imagens  carregam  mensagens,  valores, 
experiências e identidades, reinventando visualidades e possibilidades estéticas através das novas 
formas de captação, produção, edição, reprodução, armazenamento e distribuição.
“A  linguagem  visual  é  capaz  de  abrir  uma  gama  de  possibilidades  na  captação  de 
conhecimentos,  seja  através  da  percepção,  da  simbolização  e  da  comunicação  visual.” 
(HASEGAWA, 2010). A fotografia, sendo foco principal dessa pesquisa, pode ser entendida como 
linguagem,  como  mensagem  visual e,  portanto,  como  um  instrumento  de  expressão  e  de 
comunicação (JOLY, 2004, p.61), podendo gerar uma complexidade de significados, que transcende 
composição, cenários e personagens. A fotografia, no entanto, pode ajudar a entender os estímulos 
que perpassam a percepção da realidade. Com isso, torna-se relevante uma discussão a respeito da 
importância da imagem fotográfica no contexto tecnológico e social.
7Com as preferências dos usuários, diante das opções em termos de aparelhagem no campo 
da  fotografia,  emergem  também  diferentes  maneiras  de  utilização  dos  aparatos  tecnológicos, 
variando entre representações artísticas, registros culturais/pessoais até divulgação política, social e 
publicitária.  Os  recursos  tecnológicos  colaboram  e  incentivam  o  surgimento  de  novas  formas 
sociais expressivas e culturais, bem como sofrem apropriações e adaptações constantes. Além disso, 
pode-se afirmar que a tecnologia é elaborada e desenvolvida a partir de objetivos específicos, ou 
seja, ela possui e age de acordo com a política colocada por aqueles que detêm o poder (WINNER, 
1996), podendo categorizar e dividir o nível de acesso entre as diferentes camadas sociais.
Por  outro  lado,  com  o  desenvolvimento  de  novas  técnicas  e  tecnologias,  o  campo  da 
fotografia  tornou-se  acessível  para  um  maior  número  de  pessoas.  Usadas  como  mediação  do 
mundo, como formas de  registro e interpretação, as imagens, segundo Flusser (2002, p.9), podem 
acabar por alienar o homem do seu próprio instrumento, sendo dominado por tais imagens, ao invés 
de usá-las para sua orientação. 
As  imagens,  analógicas  ou  digitais  são  exemplos  daquilo  que  Flusser  (2002)  denomina 
“imagens técnicas”, caracterizando toda e qualquer imagem feita por algum aparelho. A imagem 
técnica  possui  a  característica  de  multiplicidade,  ou  seja,  pode ser  reproduzida  diversas  vezes, 
diferenciando-se dos outros tipos de imagem. Com essa facilidade de reprodutibilidade, existe o 
risco da banalização da imagem, por isso, enfatiza-se a importância na construção da autonomia dos 
sujeitos, que  valorizam e respeitam sua cultura e seu acervo de conhecimentos empíricos junto a 
suas individualidades. 
Assim, em um mundo tão rodeado de imagens, tornou-se necessário ao discernimento visual 
encontrar as imagens que possam significar alguma coisa e que possam agregar valor. O indivíduo, 
induzido pelo senso comum à utilização da câmera fotográfica de acordo com os parâmetros pré-
determinados por ela, passa a ser dependente dela, ou, nos termos de Flusser (2002), torna-se o 
próprio “funcionário da máquina fotográfica”. Nessa pesquisa damos importância à inversão do 
processo de dependência do aparelho para produção de imagens técnicas, permitindo que o jovem 
fotógrafo seja questionador e interventor, sendo ele o autêntico intérprete da sua realidade1, sabendo 
separar aquilo que é informação do que é apenas saturação.
1 Para Flusser (2002) funcionário é aquele que brinca com aparelho e age em função dele. Enquanto interventor é aquele 
que  “joga”  contra  o  aparelho,  tentando  desvendá-lo,  esgotando-lhe  o  programa.  Esses  conceitos  serão  mais 
desenvolvidos no capítulo 4 - “Interação Visual: Oficinas de Fotografia”, na página 76.)
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O ato fotográfico tem sua utilidade variante e faz parte de nosso cotidiano, reinventando a 
realidade  tanto  em  fotos  de  aniversários,  casamentos,  nascimentos,  como  nos  jornais,  na 
publicidade, na arte, modificando-se de acordo com os contextos sócio-culturais. 
Nas  diferentes  culturas  e  camadas  sociais  encontram-se  diversas  leituras  de  mundo  e 
identidades que alteram o senso de estética visual. O entendimento destas leituras se dá por meio da  
análise dos processos de construção de imagens e resulta em um panorama que pode ser útil para  
que  se  saiba  mais  acerca  da  percepção  do  indivíduo  em  relação  ao  mundo  em  que  vive, 
especialmente no que diz respeito a contextos sociais particulares.
Na perspectiva sociológica, tratar da inserção de crianças na atividade social da fotografia é 
tentar entender os mecanismos de sua socialização, assim como comenta Nunes:
A ilustração dos mecanismos de socialização de crianças da classe média e crianças de 
grupos  desfavorecidos  mostra  como  as  diferenças  vão  sendo  sutilmente  internalizadas 
desde  a  primeira  infância  para  se  manifestarem  como  naturais  no  adulto  do  futuro.  
(NUNES, 2003)
Nos séculos  XVII  e  XIX, as  crianças,  segundo Àries  (1981) eram deixadas  de lado do 
contexto produtivo e intelectual dos adultos e, apesar de serem participantes das mesmas atividades 
sociais, eram consideradas apenas protótipo do que um dia viriam a ser quando adultas. Miniaturas 
de  gente,  tanto na  vida  real  quanto nas  representações  em pinturas,  sua produção intelectual  e 
artística não servia de real produto de valor. Isso foi mudando com o passar dos anos e o sentimento 
de  família  foi  acrescido  de  preocupação maior  e  vontade  de  registrar  momentos  da  infância  e 
mocidade. Sendo assim, hoje as crianças possuem um espaço amplo de desenvolvimento dentro da 
sociedade, explorado e compreendido aqui pela atuação e interação na técnica e arte fotográfica.
Tal compreensão pode resultar em abordagens mais efetivas para atividades que utilizem a 
fotografia como mediação, em que o processo fotográfico funcione como ferramenta de descoberta, 
de incentivo, que inclui negociação, criação e desenvolvimento da leitura de imagens. O domínio do 
conjunto de aparelhagem direcionada à prática fotográfica é aspecto primordial na realização de 
projetos sociais que envolvam crianças e jovens, no seu primeiro contato com a fotografia. A partir 
de observação de oficinas de fotografia com jovens e crianças, buscou-se um entendimento das 
relações entre a mediação da técnica fotográfica e a produção e construção do olhar e da identidade 
desses  jovens,  tanto  de  forma  individual  quanto  coletiva.  A proximidade  do  registro  visual 
proporciona  uma  realidade  mais  complexa,  fazendo  com  que  experiências,  muitas  vezes 
incompreendidas ou até mesmo escondidas, sejam expressas através da fotografia. 
Quando lemos, interpretamos ou representamos estamos criando/interferindo numa visão do 
mundo. Neste trabalho, procurou-se entender como as crianças e jovens interpretam os aspectos 
estéticos e tecnológicos da fotografia, e a maneira como se dá o ato de fotografar através de análises 
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de algumas das imagens produzidas por elas. Buscou-se, também, novos sentidos e direções para 
pensar o processo de mediação entre  produtor de imagem (a criança e  o jovem) e seu próprio 
produto. 
A fotografia, (...) ao ser uma prática simbólica que vai além do sentido pragmático que 
motivou sua criação, possui significações que não se fecham, mas ao contrário, abrem-se, 
desdobram-se  em  novos  sentidos,  numa  declinação  atenta  de  valores  conjugados  à 
possibilidade de ser entendida por muitos leitores. (LOPES, 2009, p.40)
É necessária uma maior reflexão sobre as mediações com o entorno através da linguagem 
fotográfica em meios sociais diversos2, onde a fotografia expressa noções estéticas nos alternados 
níveis de domínio da técnica,  mostrando formas concretas  de visões  de mundo, materializando 
algumas possibilidades de representação e expressão das realidades pelas imagens fotográficas.
A produção de imagens está ligada à experiência de representação do meio, do contexto 
sociocultural (TACCA,  2005,  p.11). Frente  aos  processos  de  popularização  da  fotografia,  os 
questionamentos  dessa pesquisa tomam como base o papel da tecnologia, que ora se revela como 
fator fundamental  nas  práticas sociais  de interação,  proporcionando aproximação, comunicação, 
convivência  e  compartilhamento  de  momentos,  ora  se  rearticula  pelos  usos e  apropriações  das 
pessoas.
A interação de crianças e jovens com o processo de utilização da câmera fotográfica torna-se 
foco na investigação das relações de utilização da técnica com as diferentes formas de expressão 
como indivíduos e como membros de uma comunidade.
Levantando análises das fotografias produzidas, são fundamentadas narrativas e intenções aí 
construídas, sendo também observados, outros projetos de fotografia destinados principalmente ao 
público  jovem,  verificando  a  abordagem  do  processo  da  fotografia  como  meio  de  interação 
social/cultural, expressão e transformação social.
 Dos parâmetros tecnológicos da fotografia até sua percepção cultural,  seu processo, sua 
estética e valor social,  enquadra-se o sentido globalizado da técnica e apropriação imagética de 
maneira a despertar novas formas de pensar sobre fotografia nos diversos meios visuais atuais. “(...) 
O objetivo, no entanto, é entender a fotografia não só como prática em si mesma, mas também na 
sua  relação  com a  sociedade  num todo”  (BURGIN,  1994,  p.4)3 ,  ou  seja,  resgatar  o  processo 
fotográfico através da leitura do produto, a imagem fotográfica.
Diante da problemática apresentada, esta dissertação tem o seguinte objetivo geral: analisar 
como  crianças  e  jovens  se  apropriam  da  técnica  fotográfica a  fim  de  expressar  diferentes 
2 Locais onde foram realizadas as atividades fotográficas que serviram de fonte de dados e argumentações empíricas 
para essa pesquisa.
3
 Tradução livre da autora.  Texto original do inglês:   “(...)  The aim, rather, to understand photography not only as a  
practice in its own right but also in its relation to society as a whole.”
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percepções, buscando conexão entre as noções estéticas e domínio da técnica a partir de análises de 
imagens e de observações de comportamento em oficinas de fotografia.
Entre os objetivos específicos estão:
• Questionar o uso e a influência da fotografia na sociedade como forma de atividade social;
• Buscar uma aproximação interpretativa sobre determinados contextos sociais,  a partir  de 
parâmetros estéticos e tecnológicos da fotografia com crianças e jovens;
• Observar a interação entre crianças, jovens e a máquina fotográfica;
• Investigar os fatores e dimensões sociais e culturais que permeiam a relação entre fotografia, 
crianças e jovens nos seus respectivos contextos;
• Refletir sobre os elementos (simbólicos, estéticos, técnicos) no uso da câmera e das próprias 
imagens produzidas através de leituras e análises das mesmas; 
Adotou-se  nessa  pesquisa  uma  abordagem  qualitativa,  de  natureza  interpretativa,  com 
finalidade de explorar o espectro de opiniões e as diferentes representações sobre o assunto em 
questão (BAUER e GASKELL, 2002). Possui caráter interpretativo, na tentativa de descrever e 
interpretar fenômenos do mundo; e caráter comunicativo, em que  a realidade social permite que o 
refazer  do processo de construção das  realidades sociais  torne-se ponto  de partida da  pesquisa 
(GÜNTHER,  2006).  Para  tanto,  os  dados  coletados  foram  prioritariamente  visuais,  e  também 
verbais, utilizando relatos de campo e transcrições de conversações e entrevistas pré-estruturadas. 
O uso da fotografia no campo das ciências sociais requer uma classificação, no que diz 
respeito à utilização e análise das imagens nessa pesquisa. Guran (2002, p.1) argumenta  que “cada 
tipo de fotografia  deve ser analisado tendo em conta a  sua  especificidade e o contexto  de sua 
produção”.  Podem-se definir,  então,  de acordo com os  parâmetros  de  Guran,  que  as  diferentes 
formas de análise do material fotográfico são imagens de natureza  emique, ou  etique14. Imagens 
classificadas como  emique são produzidas pela própria comunidade estudada, enquanto  etique é 
quando o pesquisador é o produtor das imagens da comunidade. Tanto em um como em outro , a 
fotografia  cumpre  diversos  papéis,  podendo  servir  de  objeto  de  estudo  e/ou  instrumento  de 
pesquisa. Neste trabalho a análise emique das imagens são as produzidas nas oficinas de fotografia 
pelos participantes como um instrumento de pesquisa e como objeto de estudo. Porém, durante toda 
a pesquisa, também foram utilizadas imagens de natureza etique para ilustrar passagens descritas.
A coleta de dados foi feita pela análise do material fotográfico resultante dos projetos de 
fotografia com crianças e jovens de oito a doze anos, realizados anteriormente a essa pesquisa pela 
autora, que serviu de inspiração para levantar informações e questionamentos sobre o conteúdo a 
4
 Dos termos em inglês emic, que designa aquilo que emana do próprio objeto de estudo, e etic, que designa o que é 
exterior ao grupo social estudado, como a opinião do pesquisador ou uma reportagem de jornal, por exemplo.
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ser estudado posteriormente. As oficinas foram aplicadas entre os anos 2007 e 2008, nas cidades do 
Paraná: São José dos Pinhais, Lapa, Rio Branco do Sul e Campina Grande do Sul, com apoio de 
instituições, prefeituras e da ASEC5.
Somando-se a isso, foi usada a observação sistemática, além da coleta de dados textuais e 
fotográficos de uma oficina de fotografia do “Ver e Pensar Fotografias”, em 2010, um projeto social 
com crianças e jovens, elaborado pelo Instituto RPC, formando grande parte da base de análise do 
presente trabalho.  Essa oficina teve como objetivo  divulgar  a  capacidade  artística e  técnica  de 
crianças e jovens de oito a dezesseis anos do ensino público de Curitiba, no domínio da fotografia 
através de exposições itinerantes, acrescidas de novas fotografias a cada oficina realizada. 
No segundo semestre do ano de 2010, a oficina “Ver e Pensar Fotografias” foi realizada 
numa escola municipal, no bairro Boqueirão, em Curitiba. A escola participante foi selecionada, 
dentre outras instituições, pela Secretaria da Educação. A escolha final  foi  feita, contudo, pelos 
coordenadores  do  projeto,  avaliando-se  a  necessidade,  concordância  didática  e  localização  da 
instituição.  Os participantes foram previamente selecionados pelo conselho de classe da escola, 
tendo  como critério  o  fato  de  apresentarem alguma  dificuldade  de  aprendizado,  concentração, 
comportamento, problemas familiares e de relacionamento com outras crianças e jovens, a fim de 
que  as  atividades  propostas  no  projeto  despertassem  transformação  nos  olhares  e  nos 
comportamentos.
Foram feitos relatórios e registros fotográficos das atividades do “Ver e Pensar Fotografias” 
realizadas durante dez sábados, entre agosto e novembro do ano de 2010, com acompanhamento 
participante da pesquisadora-observadora, sendo esta apresentada como integrante do projeto, tendo 
livre acesso às atividades por intermédio do Instituto RPC. Além disso, foram colhidos depoimentos 
e  entrevistas  dos  participantes  da  oficina  e  demais  envolvidos  nas  atividades  (professores, 
instrutores e voluntários) como meio de complementar as observações da pesquisa.
A partir  dessa  prática,  pretendeu-se  contornar  os  pontos  observados  dentro  da  pesquisa 
proposta, interpretando os resultados obtidos, traçando análise das fotografias coletadas no decorrer 
do estudo. Levou-se em conta, nas análises, a observação de conteúdo e forma, o contexto histórico-
social  de  produção,  os  que  participaram  de  sua  criação,  tentando  compreender  os  sentidos 
construídos/propostos pelas imagens.
Para a fundamentação dos conceitos teóricos e o desenvolvimento das análises posteriores 
no  estudo  de  campo  nas  oficinas  de  fotografia  com crianças  e  jovens,  a  primeira  fase desse 
5  Associação de Promoção Social, Educação e Cultura: entidade civil sem fins lucrativos, que desenvolve atividades de  
promoção social dirigidas para as comunidades carentes, além de projetos educacionais e culturais, voltados para a  
formação de valores no exercício da cidadania.
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trabalho é composta pela revisão bibliográfica sobre tecnologia, perpassando sobre alguns de seus 
conceitos,  sua  forma  de  constituir-se  política  e  socialmente,  sua  evolução  ligada  à  produção 
fotográfica, tanto analógica quanto digital, e sobre sua influência na sociedade. Levou-se em conta 
os  repertórios  culturais  e  comunicacionais,  inseridos  nas  diferentes  formas  de  linguagens  e  de 
expressão  visual.  Além  disso,  no  que  diz  respeito  às  crianças  e  jovens,  buscou-se  analisar  e 
questionar a presença da criança e do jovem na história, sua participação na sociedade, na família, 
sua forma representativa na arte e sua produção artística/intelectual no passar do tempo.
A segunda fase trata da coleta de dados das oficinas aplicadas pela autora entre os anos de 
2007 e 2008 e da  participação na oficina de fotografia realizada pelo Instituto RPC em 2010. Nessa 
etapa  também  foram  levantados  outros  projetos  sociais  que  utilizam  a  fotografia  como  tema 
principal  para  interação  visual  e  social  de  comunidades,  estudando-se  os  conceitos  relativos  à 
importância da alfabetização visual e do uso da fotografia como ferramenta na transformação social.  
A terceira fase compreende o levantamento de dados colhidos das oficinas e análises das 
imagens produzidas. A produção fotográfica é utilizada como objeto de estudo para a análise e 
interpretações  relacionadas  à  utilização  de  técnicas  de  captação,  assim  como  o  emprego  do 
equipamento  da  câmera  fotográfica  no  cotidiano  e  suas  premissas  a  respeito  de  inovação  e 
dinamismo na representação, a fim de questionar essa mediação entre fotografia como linguagem e 
a construção da identidade dos sujeitos.
Em síntese, a pesquisa organizou-se nas três fases no Quadro 1:
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PROBLEMA OBJETIVOS PROCEDIMENTO
Como crianças e 
jovens de diferentes 
grupos sociais 
entendem os 
aspectos estéticos e 
tecnológicos da 
fotografia.
Em que medida a 
fotografia 
(oficinas) ajuda 
jovens e crianças a 
re-significar seu 
entorno?
FASE 1
• Observar o uso da 
fotografia como tecnologia e 
ferramenta de prática social;
•  Identificar fatores 
históricos, sociais e culturais 
que envolvem jovens e 
fotografia;
• Revisão bibliográfica.
FASE 2
• Verificação da 
importância da alfabetização 
visual e do uso da 
ferramenta fotografia na 
transformação social.
• Desenvolvimento da 
pesquisa na prática guiada 
pelo meio fotográfico com o 
público jovem e infantil.
• Coletar dados de participação 
na oficina de fotografia. 
• Identificação de projetos sociais 
que trabalhem com fotografia, 
crianças e jovens no Brasil e no 
mundo.
FASE 3
• Análise de imagens 
fotográficas produzidas nas 
oficinas com jovens e 
crianças.
• Levantamento de dados 
colhidos das análises e participação 
nas oficinas.
• Escolha e análise  de  imagens 
produzidas nas oficinas.
Quadro 1 – Fases da pesquisa
Fonte: Autoria própria.
Os principais eixos teóricos desta dissertação estão organizado em cinco capítulos, são eles: 
Tecnologia e Sociedade, Fotografia, Criança e Representação, Cultura e Comunicação e Análise de 
imagens. 
No capítulo “Tecnologia, Sociedade e Cultura Fotográfica”, a principal contribuição está em 
apresentar  os  conceitos  de  tecnologia,  cultura  e  comunicação  contextualizando-os  dentro  das 
relações  sociais  do ato fotográfico  e  de questões culturais,  de representação e  de  identidade(s) 
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através de imagens.  Conceitos de Mackenzie e Wajcman (1996),  Pinch e Bijker (1997),  Winner 
(1996),  Feenberg (1995) e Flusser (2002) ajudam a traçar uma lógica que possibilite  mostrar o 
desenvolvimento da fotografia junto às suas formas de apropriação na sociedade. Para isso, são 
citados  alguns  exemplos  da  inserção  das  antigas  e  novas  tecnologias  fotográficas  no  mundo. 
Mostra-se  que  sua  aplicação,  em  certos  momentos  da  história,  teve  motivações  políticas  e 
intencionais.  Descreve-se  o  desenvolver  tecnológico  desde  sua  forma  antiga  analógica  até  a 
fotografia digital,  com o intuito  de mostrar que a câmera fotográfica não deve ser considerada 
aparelho isento de intenção social. 
Flusser  (2002),  Sontag  (1993),  Dubois  (1994),  Barthes  (2004),  Fabris  (2004),  Machado 
(2008 e 1984), Bazin (1987), Santaella e Nöth (1998) fazem parte do eixo teórico sobre fotografia, 
no qual os conceitos base da fotografia são discutidos. Desde sua formação histórica e suas funções 
sociais,  até  pela  maneira  de  interpretação  do  real,  sua  análise  estética  e  utilização  no 
reconhecimento  das  identidades.  Também  discute-se  a  quebra  da  funcionalidade  do  aparelho 
fotográfico pelo próprio fotógrafo a partir da experimentação e interação com jovens e crianças. E 
com base nos estudos de Àries (1981) resgata-se um pouco da história da família e o sentimento que 
envolve  a  criança  e  o  jovem dentro  da  sociedade,  como eles  são  incluídos,  excluídos  e  como 
representam e são representados.
O capítulo 3, “A Imagem Fotográfica - Expressão Cultural e Mediação”, aborda aspectos 
referentes à  fotografia como linguagem, expressão e representação na comunicação entre espaços 
sociais e seus membros. Destaca-se a importância em considerar a cultura e a(s) identidade(s) dos 
modelos representativos no desenvolvimento de projetos e atividades para a interação visual de 
crianças e jovens. Abordam-se ideias de Nestor García Canclini (2002) e Hall (2005) sobre o modo 
de pensar a cultura  nas relações entre tecnologia e apropriações de identidades sociais. Como plano 
de fundo histórico e político para se pensar no termo “hibridação” (a relação sociais e culturais 
entrelaçadas), os estudos de Canclini, aqui, apoiam-se numa análise nas dimensões sobre os vários 
olhares da cultura contemporânea, permitindo entender a atual indistinção entre culturas “elevadas”, 
culturas populares  e de culturas de "massa”. Além disso, busca-se,  através dos estudos de Hall 
(2005),  conversar  aspectos  sociais  que  levam às  mudanças  estruturais  de  cultura  e  marcadores 
identitários globais/locais, de modo a pensar em reformulações de identificações e ações sociais 
relacionados à produção de imagem técnica, tão rodeados de significados e de experiências.
Martín-Barbero (1994) dá base ao conteúdo que diz respeito à comunicação. Em um recorte 
dos  seus  estudos,  nesse  trabalho,  consideramos  a  ideia  dos  ruídos  dentro  da  comunicação  no 
contexto social, mostrando que a riqueza das culturas e sua manifestações estão mesmo nas falhas 
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da comunicação, pois elas fazem parte do seu patrimônio. Levando isso ao conceito das teorias das 
brechas, em que ocorre o desvio de função dado a algum aparato ou formato de mídia, por exemplo, 
como numa alternativa de apropriações não planejadas e inesperadas, conclui-se que é necessário 
considerar  a  cultura  local,  as  formas  de  apropriações,  feedback,  contribuições  –  as  melhoras 
técnicas, o saber social, o apreciar e aproveitar os ruídos, o inesperado.
O capítulo 4, “Projetos Sociais com fotografia”, refere-se a um levantamento sobre projetos 
sociais que utilizam a fotografia como instrumento de inserção cultural de grupos. Aqui também são 
colocados os relatos das oficinas de fotografias realizadas previamente a essa pesquisa,  em que 
crianças e jovens utilizam a técnica e a estética fotográfica como forma de representação da sua 
comunidade,  partindo  de  informações  coletadas  no  processo  das  oficinas,  por  questionários  e 
entrevistas semiestruturadas.
O  capítulo  5,  “Análise  das  Imagens”,  utiliza-se  dos  conceitos  estudados  para  levantar 
interpretações e leituras das imagens através de análises das fotografias produzidas nas oficinas com 
crianças e jovens. Pretendeu-se questionar as motivações, narrativas, técnica e estética das imagens 
produzidas por eles. Nas análises das imagens, o eixo que dá base às interpretações das fotografias 
dialoga com Joly (1994) e Mauad (1996), nos estudos sobre observação e produção da imagem, 
para  notar  o  que  não  está  aparente  ao  primeiro  olhar,  mas que  concede  sentido  social  à  foto, 
formando noção teórica na aplicação dos parâmetros de análise semiótica, observando-se princípios 
estéticos e técnicos das fotografias.
E por fim, retomam-se, nas considerações finais, alguns aspectos principais estudados até 
então  para  essa  pesquisa,  sobre  a  fotografia,  seu  avanço  tecnológico  e  sua  interação  social, 
mostrando sinteticamente a linha de pensamento que se forma a partir da técnica até a linguagem 
fotográfica utilizada pelos jovens, a fim de trazer contribuições  a respeito da construção da imagem 
fotográfica e sua mediação entre indivíduos, mostrando que não existe limites para compreender o 
valor  estético,  técnico  e  social  de  uma  fotografia.  Aqui,  descrevem-se  também  dificuldades, 
limitações e sugestões para as futuras pesquisas.
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2 TECNOLOGIA, SOCIEDADE E CULTURA FOTOGRÁFICA
Elas estão em nossas mesas no café da manhã. Elas estão em nossas carteiras e em cima das 
nossas mesas e escrivaninhas. Fotografias e prática fotográfica aparecem como ingredientes 
essenciais  em  muitos  rituais  sociais  -  de  controles  alfandegários  para  cerimônias  de 
casamento, do compromisso público de provas judiciais para o recebimento privados do 
prazer sexual - que se tornou difícil imaginar o que tais rituais eram e como eles poderiam 
ser realizadas antes da fotografia se tornar amplamente disponível. É difícil precisamente 
porque a estabilidade interna de uma sociedade é preservada como um nível de pensamento 
a naturalização das crenças e práticas, que são, ao contrário, historicamente produzidas e 
historicamente específicas. É nesta perspectiva que devemos ver as fotografias e as práticas 
diversas da fotografia.(TAGG, 1984, apud BURGIN, 1984, p.122)6
A tecnologia  digital  tem  desenvolvido  um  papel  importante  para  o  panorama  da  fotografia 
comercial, social e artística. É possível notar esse fato pela gradativa comercialização de mídias que 
convergiram várias funções tecnológicas, como aparelhos celulares com aplicativos de fotografia e 
vídeo,  assim  como  a  disseminação  das  redes  sociais7 de  compartilhamento  de  fotos  e  filmes. 
Fotógrafos  amadores  podem,  agora,  divulgar  suas  imagens  e  portfólios  próximos  às  dos 
profissionais,  indicando  uma produção  de  imagens  cada  vez  mais  acessível  devido à  sua  fácil 
reprodutibilidade  através  desses  aparelhos,  e  pela  maior  visibilidade dessas  imagens nos  meios 
sociais, principalmente virtuais (internet). 
Assim, “o 'álbum de retratos' passou a ser virtual, permanentemente exposto e interativo.” 
(GURAN, 2005), mostrando-nos que o que mudou não foi só o suporte, mas a funcionalidade das 
fotografias  e  a  dimensão  de  memória.  Com  o  advento  da  internet,  muitas  informações  são 
disponíveis sob diversas formas com apenas alguns cliques na  web. É só imaginar que enquanto 
você está dormindo, alguém está visualizando seu álbum do Facebook8. Ou quando uma tragédia ou 
uma boa notícia acontece, em poucas horas milhões de pessoas já foram informadas a respeito, 
através das mídias digitais,  como jornais  online, blogs e redes sociais.  Isso faz com que novas 
formas de interação entre tecnologias e sociedade sejam criadas e acessadas. 
(...) os veículos incluem desde os tradicionais álbuns de retrato até os bytes de uma imagem 
digitalizada,  podendo  a  circulação  limitar-se  ao  ambiente  familiar  ou  ampliar  seus 
caminhos  navegando  pela  Internet.  Já  a  situação  de  consumo  é  direcionada  para  um 
destinatário, seja ele um apaixonado que guarda o retrato de sua amada como uma relíquia, 
6 Traduzido pela autora do original:  “They are on our tables at breakfast. They are in our wallets and stood on our  
desks and dressing tables. Photographs and photographic practice appear as essential ingredients in so many social  
rituals - from customs checks to wedding ceremonies, from the public committal of judicial evidence to the private  
receipt of sexual pleasure - that it has become difficult to imagine what such ritual were like and how they could be  
conducted before  photographs became widely available.  It  is  difficult  precisely because the internal  stability  of  a  
society is preserved as one level through the naturalization of the beliefs and practices witch are, on the contrary,  
historically produced and historically specific. It is in this light that we must see photographs and the various practices  
of photography.”
7 Podemos citar exemplos como: Flickr, YouTube, Picasa, Shutterfly, Tumblr, Photobucket, entre outros.
8 Rede social criada em 2004 por estudantes americanos,  no qual mais de 60 milhões de fotos são publicadas por 
semana, ultrapassando até mesmo uploads de sites direcionados à fotografia. (FACEBOOK, 2011)
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seja um banco de memória que armazenará a imagem fotográfica, até que alguém acesse a 
informação e assuma o papel de leitor/destinatário. (MAUAD, 1996, p.9)
Uma página no Facebook, por exemplo, denominada “Pictures and Documents found after  
the  April  27,  2011  Tornadoes”9 (Figura  1)  foi  criada  logo  após  a  passagem  de  tornados  que 
causaram danos enormes em diversos estados do sul dos Estados Unidos, a fim de que a população 
afetada pudesse encontrar objetos e fotografias perdidas. Até hoje foram adicionadas mais de 1.000 
imagens e 103.064 usuários da rede “curtem”10 a página. Todos os dias, novas imagens escaneadas e 
fotografadas de pertencentes das vítimas são devolvidas a seus locais de origem, a partir do seu 
reconhecimento pela rede social. Nota-se, assim, uma possível modificação no significado dessas 
imagens, documentos e objetos, pois mesmo fotografias que estão gastas, rasgadas, amassadas, são 
identificadas,  recolhidas  com apreço,  e  entregues  para  seus  donos.  Fato  que,  talvez,  não  fosse 
possível, sem a potencialidade de interação que existe via web. 
O relato de uma pessoa, vítima dos desastres dos tornados, que encontrou alguns de seus 
pertences com ajuda da página do Facebook, mostra um pouco o sentimento de perda relacionado 
com o reencontro com suas fotos, tornando aquele gesto inesquecível: “Eu simplesmente gostaria de 
agradecer quem criou essa página. São tantas histórias, lares destruídos, ainda assim uma forma 
maravilhosa de dividir as alegrias encontradas em poder colocar tudo de volta no lugar.”11.
Em relatos como esse, parecem se relacionar alguns aspectos sociais como a memória, a 
apropriação, a cultura material  e a fotografia como artefato colecionável  do álbum da vida das 
pessoas, como reprodutor do passado. Na década de 1980, Sontag já escrevia sobre isso:
As fotografias,  que  mexem com a  escala  do  mundo,  acabam,  elas  próprias,  reduzidas, 
ampliadas, cortadas, retocadas, alteradas, enfeitadas. Elas envelhecem, contaminadas pelas 
doenças  usuais  dos  objetos  de  papel;  elas  desaparecem;  elas  se  tornam valiosas,  e  são 
compradas  e  vendidas;  elas  são  reproduzidas.  Fotografias,  que  empacotam  o  mundo, 
parecem  convidar  ao  empacotamento.  Elas  estão  presas  em  álbuns,  enquadradas  e 
arrumadas  em mesas,  pregadas  em paredes,  projetadas  em  slides.  Jornais  e  revistas  as 
apresentam;  policiais  as  colocam em ordem alfabética;  museus  as  exibem;  editores  as 
compilam (SONTAG, 1982, p. 4). 
A fotografia mostra-se presente, no seu valor sentimental e de expressão pessoal, podendo 
ser vista principalmente como elemento importante na reconstrução de relações sociais, familiares, 
pessoais ou coletivas.
9 Tradução livre da autora: “Imagens e documentos encontrados depois dos Tornados de 27 de Abril de 2011”.
10 Termo utilizado no Facebook para indicar simpatia sobre algo relacionado nas páginas da rede.
11 Traduzido pela autora do original: “I would simply like to thank whoever started this page. So many stories, shattered  
homes... yet a wonderful way to share the joys found in putting it all back together.” (FACEBOOK, 2011)
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O uso da tecnologia fotográfica digital e sua distribuição pela mídia tem se firmado, em 
grande parte, em função da velocidade em que viajam as informações. A internet, principalmente, 
parece  cada  vez  mais  presente  no  cotidiano;  sites  de  relacionamento,  blogs,  jornais  online, 
conectam-se diretamente à era das imagens técnicas.
Recentemente, aconteceu em Vancouver uma revolta popular, após um jogo de hóquei no 
gelo, esporte criado no Canadá e que já levou para lá muitas premiações internacionais. O time local 
perdeu de 4x0 para um time estadunidense após 6 outras derrotas no campeonato, fazendo com que 
os  canadenses  perdessem  o  título  da  Copa  Stanley12.  Em  função  do  placar,  os  torcedores 
descontentes  saíram às  ruas  em manifestação,  quebrando vitrines,  incendiando carros,  pichando 
muros, criando um caos generalizado. A motivação popular foi frívola, e a reação foi violenta, de 
acordo com a reportagem da Revista Piauí (2011), sendo intensamente retratada através de vídeos, 
reportagens e fotografias. As imagens circularam o mundo todo em pouquíssimo tempo, tanto as 
produzidas  por  jornalistas  quanto  pelos  próprios  cidadãos  revoltados,  que  se  filmavam, 
fotografavam,  se  auto-representavam  através  de  seus  aparelhos  celulares  e  câmeras  digitais, 
chegando a posar como se o caos violento fosse motivo de orgulho e vingança justa (Figura 2).
12 Campeonato internacional de hóquei no gelo.
 
Figura 1 - Página criada no Facebook para encontrar objetos e imagens 
perdidas de pessoas afetadas pelos tornados de Abril de 2011, no sul dos EUA.
Fonte: Facebook, 2011.
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Em meio à cidade em chamas, os jovens posam com tranquilidade, orgulhosos e satisfeitos 
diante da confusão, que ao que tudo indica, eles mesmos causaram. Numa leitura superficial nota-se 
a ironia das poses alegres e indiferentes com relação à destruição que ocorre no cenário dessas 
imagens. 
Na Figura 2 vemos, em primeiro plano, uma menina sorrindo, e, pela sua camiseta, chega-se 
à conclusão de que é torcedora do time Vancouver Canucks, posando com suas mãos sob o queixo, 
num gesto delicado, clichê num tom bastante sarcástico. E, em segundo plano nota-se uma rua com 
lixo espalhado, outros torcedores desfocados ao fundo, e o fogo que levanta uma fumaça escura. 
Não muito diferente,  na Figura 3,  um jovem fotografa,  com a câmera do celular,  outro jovem, 
enquanto este posa vitorioso para a foto, diante de carros e lojas pegando fogo. 
Figura 3 - Torcedores revoltados posam e fotografam durante o movimento. 
Autor: Jason Payne/Postmedia News Service
Fonte: National Post, 2011.
Figura 2 - Fã do time Vancouver Canucks posa para fotos em meio a revolta.
Autor: Anthony Bolante
Fonte: National Post, 2011.
20
Fizeram tudo isso com a leveza da futilidade, posando para câmeras de celulares,  auto 
registrando-se  em  instantâneos  ambivalentes  de  prazer  e  agressão.  O  impulso  de  se 
preservarem em fotos e filmes era tão premente quanto o de destruir.
A bancada  vienense  poderia  explicar  assim o  fenômeno:  se  o  espetáculo  do  jogo  não 
satisfez, o do simulacro da revolta o compensará; o narcisismo frustrado vira exibicionismo 
compartilhado. (REVISTA PIAUÍ, 2011)
A interferência  criativa  da  fotografia,  mesmo  que  irônica  e  paradoxal,  instituída  pelas 
atitudes  de  selvageria  dos  torcedores,  possui  um  papel  de  mediação  entre  os  sujeitos  que  se 
representam, utilizando o processo fotográfico com função de registro social na captura de imagens, 
sendo elas divulgadas para além do seu alcance.
Ainda nesse ocorrido de Vancouver,  entre  tantas imagens,  uma das fotos divulgadas nos 
jornais  destacou-se e  virou  ícone devido ao forte  impacto da  sua ambiguidade  e  por  despertar 
curiosidade na história que a acompanha. Na foto (Figura 4), deitado na rua um casal se beija,  
parecendo esquecer da confusão que acontece ao seu redor. De acordo com relatos do próprio casal, 
enquanto vândalos destruíam a cidade e policiais tentavam conter a revolta, a moça sofreu um golpe 
não-intencional  de  um escudo  policial  e,  quando  consolada  pelo  namorado  que  a  beijou  para 
acalmá-la do susto, foram flagrados pela câmera do fotógrafo Rich Lam, que segundo ele mesmo 
não havia enxergado o casal deitado na rua quando disparou a câmera. 
Em poucas horas o casal ficou conhecido ao redor o globo como o “o casal beijoqueiro da 
revolta  de  Vancouver”,  causando  impacto  inesperado  diante  um momento  íntimo  e  paradoxal, 
causando questionamento e facilitando a interpretação do senso comum do que a imagem representa  
de imediato, como diz o apelido dado aos jovens na mídia.
Figura 4 -  O casal na Revolta de Vancouver
Autor: Rich Lam, 2011.
Fonte: The Getty Images, 2011.
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Ao vermos a imagem do casal de Vancouver, podemos relacioná-la às fotografias de Robert 
Doisneau (Figura 5) e Alfred Eisenstaedt (Figura 6), autores de outras fotos de beijo, conhecidas 
mundialmente.  A fotografia  de  Rich  Lam,  posiciona-se  na  mesma  categoria  dessas  imagens 
clássicas, porém representando um mundo moderno, onde a tecnologia digital e a internet unem-se 
para o processo acelerado de envio e recebimento de informações, mostrando, ainda, que os sujeitos 
continuam  mediando,  construindo  verdades/realidades  e  constituindo-se  através  de  olhares 
compartilhados.
Foi  em frente  ao Hotel  de  Ville,  em Paris,  que Robert  Doisneau pediu a  um casal  que 
posasse exclusivamente para a foto que complementaria um artigo sobre o romantismo francês, 
encomendado pela revista America’s Life (Figura 5). Mesmo não sendo fruto do acaso, como anos 
depois foi descoberto, a foto, e também o casal, ficaram conhecidos mundialmente. É considerada 
umas das fotos mais reproduzidas e vendidas da história, fato que estimou a imagem original de 
Doisneau em 155 mil euros quando vendida em um leilão em 2005 pelo casal fotografado, que a 
recebeu como agradecimento.
Figura 5 - “O Beijo do Hotel De Ville”, Paris, 1950
Autor: Robert Doisneau. Revista America's Life.
Fonte: All Posters, 2011.
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Já a fotografia de Alfred Eisenstaedt (Figura 6) não foi exatamente posada. Enquanto ouvia-
se nos noticiários que a Segunda Guerra havia acabado, após a vitória dos Estados Unidos sobre o 
Japão (Dia VJ13),  a  Times Square em Nova York encheu-se de gente que comemorava. Entre a 
multidão, o fotógrafo percebeu um marinheiro que, de tanta alegria ao receber a notícia, resolveu 
beijar a enfermeira que vinha em sua direção. A foto foi publicada na revista  Life´s Magazine da 
época, para simbolizar a alegria experimentada com o término da guerra. 
Nos anos 1945-1950, o mundo ainda não era dominado pela virtualidade, e as reportagens e 
fotografias não chegavam tão rápido nos noticiários como agora chegam pela internet. As imagens 
de Doisneau e Eisenstaedt perpetuam-se até os dias de hoje, servindo como ícone e referência, 
influenciando, mesmo que inconscientemente a imagens como a do casal de Vancouver. 
A repercussão da foto de Rich Lam foi basicamente online, nos jornais na internet, e logo 
em  seguida  também  nas  mídias  impressas.  Porém,  mesmo  que  sua  fama  cause  discussões  e 
questionamentos no contexto  presente,  é  possível  que essa fama também se desfaça tão rápido 
quanto se fez,  ao contrário das  fotos  clássicas  de Doisneau e  Eisenstaedt  que  são  analisadas  e 
reproduzidas até hoje. Com o fluxo incessante de imagens que são produzidas atualmente, parecem 
13  VJ-day: Victory over Japan Day – Tradução da autora: Dia da vitória sobre o Japão.
Figura 6 - “V-J Day in Times Square”, Nova York, 1945.
Autor: Alfred Eisenstaedt, Revista Life magazine.
Fonte: LIFE, 2011.
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poucas as que nos fazem parar para discutir, no entanto, pode-se afirmar que o ato de representação 
e significação pela fotografia - especificamente nesse contexto - é também incessante.
A artista e fotógrafa Irina Wering criou um projeto, ainda em funcionamento, a partir da sua 
admiração por fotografias antigas e pela inspiração que elas causam. Nomeado como Back to the  
Future14, o projeto  inspira  pessoas  de  diversos  lugares  do  mundo  a  posarem para  a  fotógrafa, 
reencenando detalhadamente velhas fotografias de infância, da adolescência, de grupo antigos de 
amigos, retratos de família, e assim por diante (Figura 7), de forma a fazer um questionamento, uma 
pausa em observação nas duas imagens e perceber como foi seu trajeto até a atual.
Outro projeto ainda em andamento, idealizado sem grande alarde por um jovem canadense, 
o “Dear Photograph - Take a Picture of a Picture from the Past in the Present15 convida pessoas a 
tirarem fotografias das fotografias antigas de família, posicionadas no mesmo lugar em que foram 
tiradas  na  época,  de  maneira  a  completar  o  cenário  atual  com a  cena  composta  na  fotografia, 
acompanhando um texto completando a frase, em inglês “Dear Photograph...”, como se fosse uma 
carta direcionada à própria fotografia, como personagem. Forma-se, assim, um acervo de imagens e 
textos produzidos por pessoas comuns interessadas em traçar um paralelo visual com as imagens do 
passado.  O  resultado  é  uma  hibridização  da  fotografia  antiga  com  a  atual,  unindo  o  mundo 
analógico ao digital. Seguem alguns exemplos (Figura 7 e 8) de fotografias digitais, de pessoas 
segurando uma outra fotografia mais antiga, em sua maior parte, analógica. 
14 Tradução  livre  da  autora:  “De  volta  para  o  Futuro”.  (Fonte:  http://irinawerning.com/back-to-the-fut/back-to-the-
future).
15 Tradução  livre  da  autora:  “'Querida  Fotografia'  -  Tire  uma  foto  da  foto  do  passado  no  presente”  (DEAR 
PHOTOGRAPH, 2011).
Figura 7 - Flor, Male, Sil em 1983 & 2010.
Autora: Irina Wering
Fonte: WERING, 2011.
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A Figura 8 vem acompanhada do texto:  “Querida Fotografia, Disney será sempre mágica, 
não importa com que idade16”. A fotografia está na mão da pessoa, que, ao que tudo indica, é a 
própria fotógrafa, complementando o cenário da fotografia no contexto “presente”, dando alusão ao 
passado  que  se  reinventa.  Mostra-se  a  importância  da  cena  para  essa  pessoa,  ressurgindo  a 
lembrança  da  infância,  da  viagem  em  família  para  a  Disney  World  anos  atrás,  resgatando  a 
ludicidade e diversão, sobrepondo-se os registros fotográficos, num jogo de imagens.
O texto que acompanha a Figura 9 se refere ao contexto atual das pessoas que nela estão 
fotografadas, além de mostrar o ambiente  nostálgico que ela demonstra: “Querida Fotografia, quem 
diria que 20 anos atrás meu pequeno tagalong17 Harry estaria ainda olhando para o alto...agora ele é 
um controlador de trânsito aéreo!”18
16 Traduzido pela autora do original: “Dear Photograph, Disney will always be magical, no matter what age.”(DEAR 
PHOTOGRAPH, 2011).
17 Termo em inglês que significa mecanismo de proteção, controle de segurança.
18 Traduzido pela autora do original: “Dear Photograph, Who knew 20 years ago my little tagalong Harry would still be  
looking upward…now he’s an air traffic controller!”(DEAR PHOTOGRAPH, 2011).
Figura 8 – Fotografia enviada para o Projeto “Dear Photography”.
Autora: Leslie Kalbfleisch.
Fonte:  DEAR PHOTOGRAPHY, 2011.
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Essas legendas dão um tom bem humorado, saudoso, e às vezes também de tristeza ou de 
grande alegria, que, de certa forma, mostram o que o autor da imagem gostaria de transmitir, como 
uma releitura do passado se apoiando na presença real no mesmo ambiente da fotografia antiga. 
Freund (1983) considera os textos que acompanham as imagens um complemento importante para 
sabermos compreender o mundo de hoje que, tão cheio de novidade, nem sempre conseguimos 
entender:
Los  textos  que  acompañan  las  imágenes  están  escritos  en  un  estilo  pseudocientífico, 
comprensible para todos. Tienen un gran éxito en la medida en que dan la impresión a los 
lectores  de  comprender  mejor  nuestro  mundo  y  el  ambiente  tecnológico  cada  vez  más 
complejo en que vivimos. (FREUND, 1983, p.135)
A sociedade capitalista, sedenta de novidades, muda os interesses ao passo do tempo e do 
mundo que se altera. Assim, as tecnologias influenciam a sociedade ora acompanhando os avanços 
tecnológicos, ora seguindo uma tendência própria (MACKENZIE e WAJCMAN, 1996). 
O campo de estudos sobre Tecnologia e Sociedade, área do conhecimento em que se insere 
essa  pesquisa,  de  acordo  com  Bazzo,  Linsingen  e  Teixeira  (2003,  p.125)  tem  o  objetivo  de 
“compreender  a  dimensão  social  da  ciência  e  da  tecnologia,  desde  o  ponto  de  vista  de  seus 
antecedentes sociais até suas conseqüências sociais e ambientais”. Essa relação vinha se desfazendo 
progressivamente, colocando ciência e tecnologia como eventos independentes dos aspectos sócio-
culturais,  econômicos  e  políticos.  A caracterização  da  ciência  e  da  tecnologia  como processos 
sociais é adotada por Cutcliffe (2003, p.18) quando este autor afirma que “a missão central  do 
Figura 9 - Fotografia enviada para o Projeto “Dear Photography”.
Autor: Kristian
Fonte: DEAR PHOTOGRAPHY, 2011.
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campo CTS19 até a presente data tem sido expressar a interpretação da ciência e tecnologia como 
um processo social”. 
Mackenzie  e  Wajcman  (1996,  p.5)  ainda  colocam  que,  ao  adotar  uma  tecnologia,  nós 
estamos optando muito mais por aspectos – tanto econômicos, políticos e culturais, quanto técnicos 
– do que pode parecer em um primeiro momento. Afinal, uma tecnologia está longe de ser neutra, 
revelando questões de classe, gênero, ideologia, relações de poder, dentre muitos outros fatores. 
Sendo  assim,  uma  invenção,  uma  vez  introduzida  na  sociedade,  assume  vida  própria 
(WINNER,1996).  Dentro  desse  processo,  a  sociedade  como  um  todo  se  torna  cada  vez  mais 
dependente desses sistemas que estão interligados. Os artefatos tecnológicos implicam julgamentos 
não apenas por suas contribuições de eficácia e produtividade ou por efeitos ambientais, mas sim 
porque podem encarar formas de poder e autoridades específicas, e assim, reforça-se a ideia de que 
a  tecnologia  está  interligada  com as  condições  da  política  moderna.  As  guerras,  por  exemplo, 
alteraram de forma determinante o objeto de estudo da ciência, e alteraram também o exercício de 
poder e cidadania. Isso contradiz a noção ingênua de determinismo tecnológico, que acredita que a 
tecnologia se desenvolve unicamente — sem influências externas — e que molda a sociedade, a 
qual deve se adequar aos seus padrões.
Tanto Pinch e Bijker (1997, p. 21), quanto Feenberg (1995, p. 5) ressaltam que comumente o 
conhecimento científico vem sendo tratado como uma “caixa-preta”: uma vez que uma tecnologia é 
aceita pela sociedade, o público passa a não questioná-la mais, Pinch e Bijker (1997) apresentam a 
teoria  da  construção social  da  tecnologia,  que  coloca  de  lado o modelo  linear  do  processo de 
inovação, apontando para um modelo multidirecional. Exemplificam esse modelo com a bicicleta, 
que  teve  no  seu  processo  de  desenvolvimento  a  participação  de  diversos  grupos  sociais  que 
envolviam  homens,  mulheres,  pessoas  que  utilizavam  a  bicicleta  somente  para  transporte, 
esportistas e ciclistas, engenheiros responsáveis pelo projeto, entre outros. 
No  entanto,  tais  grupos  sociais  possuíam  diferentes  necessidades  de  uso  e  diferentes 
interpretações a respeito do artefato, o que envolvia, consequentemente, soluções diversas para a 
concepção da bicicleta. Cabe destacar que tais soluções envolviam muitas vezes, questões morais, 
que implicavam mudanças de atitude e comportamento na sociedade, a exemplo das mulheres que 
não podiam usar calças (ou até mesmo andar de bicicletas). Houve uma interferência no uso e no 
desenvolvimento de tal artefato a partir do momento que foi constatado o público feminino como 
consumidor potencial. 
Os  avanços  científicos  e  tecnológicos  não  devem  estar  desvinculados  dos  contextos 
históricos, culturais, sociais e políticos, assim como não devem ignorar os fenômenos resultantes 
19  Ciência, Tecnologia e Sociedade.
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das  diversidades  dos  grupos  sociais  que  interagem  de  várias  formas,  juntamente  com  as 
características regionais e biológicas desses grupos.  
Flusser  (2002),  assim  como  Feenberg  (1995), utiliza-se  da  expressão  “caixa  preta”, 
questionando  também o domínio  do  aparelho  tecnológico  pela  sociedade.  Flusser  (2002,  p.24) 
coloca como exemplo a câmera fotográfica, que, segundo ele, precisa de um programa “rico” para  
que  suas  potencialidades  nunca  se  esgotem,  a  fim de  sempre  manter  o  usuário  desafiado pelo 
aparelho, numa forma de jogo, onde o 
aparelho é brinquedo, e não instrumento no sentido tradicional. E o homem que o manipula 
não é trabalhador, mas jogador: não mais homo faber, mas homo ludens. E tal homem não 
brinca com seu brinquedo, mas contra ele. Procura esgotar-lhe o programa. Por assim dizer: 
penetra o aparelho a fim de descobrir suas manhas. De maneira que o “funcionário” não se 
encontra cercado de instrumentos (como o artesão  pré-industrial),  nem está submisso  a 
máquina (como proletário industrial), mas encontra-se no interior do aparelho. (FLUSSER, 
2002, p.23-24)
Flusser (2002) serve de base teórica para a contextualização na sessão a seguir,  sobre a 
descoberta da Lomografia, um movimento estético e técnico da fotografia que teve  início quase dez 
anos depois da invenção da câmera lomográfica, na década de 80, exemplo claro de uma tecnologia 
vinculada politicamente à sociedade.
2.1 TECNOLOGIA DA FOTOGRAFIA LOMO
Durante  a Guerra Fria,  em 1982, a mandado do general soviético e  Ministro da Indústria  e da 
Defesa,  Igor  Petrowitsch  Kornitzky,  num  acordo  com  seu  comandante  Michail  Panfilowitsch 
Panfiloff, diretor da fábrica LOMO20 Russa Armas e Fábrica óptica, a Lomo Kompakt Automat foi 
produzida, ou LK-A, também chamada de LC-A. Uma câmera inspirada na japonesa Cosina CX-1 
(Figura 10), feita de plástico, compacta, automática, acessível e de fácil manuseio. Sua produção em  
massa teve início em 1984, com 1100 unidades por mês dentro do mercado Russo, e se popularizou 
rapidamente nos  demais países comunistas  como a Polônia,  a Tchecoslováquia,  Vietnã e  Cuba. 
Dessa  maneira,  as  famílias  teriam  acesso  à  fotografia  e  registrariam,  através  de  imagens,  seu 
cotidiano,  uma  forma  de  propaganda  do  estilo  de  vida  desse  regime  político.  Os  comunistas 
tornavam-se assim, seus próprios fotógrafos, retratando o dia a dia das comunidades durante aquele 
período. 
20
 Leningradskoye  Optiko  Mechanichesckoye  Obyedinenie  –  Tradução  oficial:  “União  de  Óptica  Mecânica  de 
Leninegrado”, com sede em São Petersburgo. Sua produção de câmeras fotográficas iniciou-se em 1930.
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Um exemplo da utilização das câmeras espalhadas pelo mundo socialista é a foto a seguir 
(Figura  11),  na  qual  alemães  do  ocidente  ajudam  seus  conterrâneos  da  Alemanha  Oriental  a 
escalarem o Muro de Berlim, barreira que separou o país por mais 28 anos, desde 1961. Além dos 
simples relatos da rotina dos soviéticos, um fato histórico acabava de ser eternizado por imagens 
fotográficas amadoras, a queda do Muro de Berlim, o fim da Alemanha Oriental, permitindo assim, 
que a história fosse espalhada pelo mundo, do ponto de vista (literalmente) dos próprios integrantes 
do evento.
A fotografia passa a  significar,  ou melhor,  ressignificar a intenção de serem produzidas, 
estabelecendo  códigos  gerais  para  reunir  determinada  cultura,  constituindo  um  denominador 
comum entre  conhecimento científico,  experiência  artística e  vivência política de todos os dias 
(FLUSSER,  2002,  p.17-18).  Dessa  maneira,  seria  possível  afirmar  que  tudo  aquilo  o  que  foi 
Figura  11- Fotografia tirada na queda do Muro de Berlin em 1989. 
Fonte: THE RECORD, 2009.
Figura 10 - Câmeras Cosina CX-1 e LC-A.
Fonte: LOMOGRAPHY, 2011.
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fotografado  definitivamente  condiz  com a  realidade  vivida  por  aquele  povo,  e  não  são  meras 
imagens  de  propaganda  comunista.  Pode-se  dizer  até,  que  essa  atividade  seria  uma  forma  de 
fotojornalismo, em que a importância está em registrar cenas concretas, cotidianas, aparentemente 
mais “reais”. 
Essas fotografias, que significavam o estilo de vida de comunidades soviéticas deveriam ser 
tomadas como modelo para outras, uma forma de divulgação desapercebida do comunismo para o 
mundo, desapercebida, talvez, até por elas mesmos.
Com a dissolução da União Soviética, após a crise econômica, fracassos na divulgação do 
regime político, e o consequente fim da Guerra Fria, o custo da produção das câmeras LC-A se 
tornou insustentável. Não havendo retorno lucrativo, a fábrica LOMO foi desativada e os aparelhos, 
sem sucesso, caíram no esquecimento por alguns anos. Até que em 1991, uma LOMO LC-A foi 
encontrada  ao  acaso,  em  um  antiquário  em  Praga,  por  dois  estudantes  vienenses,  que  se 
surpreenderam com o resultado obtido no filme revelado. As imagens, longe das convencionais 
fotografias até então conhecidas, eram marcadas pela saturação das cores, pelos contrastes da luz, e 
pela  nitidez,  mesmo  quando  desfocadas21 (Figura  12).  As  imagens  não  só  impressionaram  os 
estudantes como também muitos viram na lomografia uma “nova” tendência da fotografia. Pouco 
tempo  depois,  foi  fundada  a  Sociedade  Lomográfica  Internacional  (SLI)  e  a  Embaixada 
Lomográfica,  a  fim  de  impedir  o  desaparecimento  das  raridades  soviéticas,  garantindo  sua 
fabricação e  seu valor artístico. A SLI propôs a garantia das vendas da câmera caso os russos 
mantivessem a fabricação. Deste modo, em 1994 a lomomania difundiu-se na cena underground de 
Vienna e República Tcheca, e com sua propagação pela internet, o movimento alcançou o mundo 
todo, aumentando o número de usuários adeptos ao modo de vida que o aparelho representava, 
junto às 10 Regras de Ouro22 que foram instituídas pelos lomógrafos.
Rick Arruda (2010)23 explica como é vista a Lomografia atualmente:
21 A câmera  LOMO não possuí  visor,  e  sua  lente  plástica  Minitar  tem alta  sensibilidade,  capaz  de  registar  cor  e 
movimento sem necessidade  de  flash e  sem deformação.  O processo  de  registro  da  imagem consiste  na  recepção 
contínua  de  luz  que  é  feito  através  do  sistema de  exposição  automático,  chegando  a  durar  30  segundos.  (Fonte:  
Wikipedia)
22 As 10 Regras de Ouro, tiradas do site oficial www.lomography.com.br:
1 - Leve a sua câmera onde quer que você vá.
2 - Use a todo momento - dia e noite.
3 - A Lomografia não é uma interferência na sua vida, é parte dela.
4 - Tente fotografar de todas as maneiras
5 - Aproxime-se dos objetos que movem o seu desejo Lomográfico o mais perto possível.
6 - Não pense. (William Firebrace)
7 - Seja rápido
8 - Você não precisa saber o que foi capturado no filme.
9 - E depois também.
10 - Não leve à sério nenhuma regra.
23 Advogado, fotógrafo e bloggeiro. Fonte: <http://rickyarruda.wordpress.com>
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Hoje,  os  Lomógrafos  formam uma comunidade global  cuja  forte  paixão é  a  fotografia 
analógica  criativa  e  experimental.  Capturar  o  momento,  com qualquer  uma  das  várias 
câmeras  existentes,  produzindo  efeitos  como  vazamentos  de  luz,  enquadramentos 
diferenciados,  cortes,  duplas-exposições,  vinhetas  e  cores  profundas  e  saturadas.  A 
Sociedade  Lomográfica  tem  estado  bastante  ativa  em  inúmeras  exposições  em todo  o 
mundo, mostrando milhões de fotos em galerias e festivais e também em sites específicos  
na  internet,  como parte  do  objetivo  de  manter  a  fotografia  analógica  viva  e  em pleno 
andamento. “O futuro é analógico”!
Em  função  de outras  questões  políticas  envolvidas  na  URSS,  que  ocasionou  sua 
desestruturação  e  o  posterior  fim  da  Guerra  Fria,  a  mania  fotográfica  difundida  pelo  governo 
soviético não obteve sucesso a longo prazo na época em que foi instituída a câmera LC-A como 
forma de  promover  a  vida nos  padrões  soviéticos.  Porém,  em um contexto  posterior,  sem que 
houvesse uma postura clara a respeito de sua origem e função, a câmera LOMO alcançou êxito em 
outro  nicho  social,  algo  inesperado,  num  viés  artísico.  Marca-se  assim,  mais  um  exemplo  da 
modificação da função inicial da instituição de uma tecnologia em um meio determinado, sendo ela 
reapropriada  sob  outras  formas  sociais,  mesmo  havendo  questões  políticas  específicas  que 
anteriormente motivavam sua disseminação.
Nos  dias  atuais,  a  lomografia  está  vinculada  exclusivamente  ao  modo  artístico  e 
experimental da técnica fotográfica. Ela ressurge em uma época em que a tecnologia digital assume 
o espaço da fotografia analógica e passa a ser uma ferramenta de descoberta, de treinamento da 
percepção  visual.  A câmeras  lomográficas,  também chamadas  como “toy  cameras”24,  possuem 
modelos  simplificados  em  relação  a  outras  câmeras  comerciais  e  não  contém  muitas  funções 
24 Tradução livre da autora: “câmeras de brinquedo”.
Figura 12 - Fotografia lomo feita por uma LC-A atual. 
Fonte: Dstingemore's Blog, 2011.
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técnicas. Contudo, permitem que o seu usuário experimente novas maneiras de produzir fotografia, 
fazendo  com que  o  erro,  os  ruídos  provenientes  das  falhas  que  uma câmera  de  plástico  pode 
produzir,  se  tornem um novo estilo  estético,  podendo até  ser  reproduzido digitalmente na  pós-
produção de uma fotografia convencional. 
Devido  a  sua  simplicidade  técnico-funcional,  a  SLI  criou  e  continua  criando  diversos 
modelos de câmeras de plástico, com estilos similares à LC-A, para não esgotar seu uso e sucesso  
entre  os  usuários.  Flusser  (2002,  p.24)  já  defende  em  sua  filosofia  da  fotografia,  que  “as 
potencialidades contidas no programa devem exceder capacidade do funcionário para esgotá-las”. 
Consequentemente,  isso faz com que as habilidades do fotógrafo sejam apenas uma parcela da 
habilidade  do  aparelho.  Por  isso,  novidades  são  lançadas  pela  SLI  a  partir  dos  feedbacks 
apresentados pelos usuários, tornando o fotógrafo participante do desenvolvimento das técnicas, 
como comenta  Flusser (2002, p.42):  “a intenção programada no aparelho é  a de realizar  o seu 
programa,  ou  seja,  programar  os  homens  para  que  lhe  sirvam de  feedback para  seu  contínuo 
aperfeiçoamento.” A condição experimental do aparelho lomográfico, porém, permite que o usuário 
desafie suas funções técnicas.
As  câmeras  lomográficas  podem  ser  classificadas,  segundo  o  conceito  apresentado  por 
Flusser (2002, p.20), tanto como bens de consumo como instrumentos. Ou seja, tanto são boas para 
serem  consumidas  como  objeto  de  desejo  e  tecnológico  devido  às  suas  funcionalidades 
diferenciadas, ao seu histórico, à sua estrutura visual e a sua apresentação comercial; quanto são 
boas para produzirem bens de consumo, como é o caso dos acessórios e das imagens fotográficas (o 
resultado  das  câmeras).  Os  produtos  da  câmera  lomográfica  valem  pela  estética,  pela 
experimentação visual, processo criativo e técnica aplicadas nos nichos culturais específicos que 
compartilham de um mesmo senso estético, até mesmo nas mídias sociais e veículos midiáticos, 
além de serem plataformas que possibilitam interações e opiniões diretamente do usuário.
Vale reforçar que as tecnologias desenvolvidas e aplicadas sempre virão acompanhadas de 
políticas,  ideais  e  pré-configurações,  podendo  a  sociedade  aceitá-las,  rejeitá-las  ou,  ainda, 
reinterpretá-las. Para tanto, a lomografia aqui serviu como base para se discutir os conceitos de 
tecnologia atrelados à sociedade e à cultura fotográfica.  Mas assim como a lomo, a técnica da 
fotografia  Pinhole não  deve  ser  deixada  de  lado  nesse  contexto  de  experimentação  e 
inconvencionalidade do ato fotográfico. Baseada no funcionamento da câmara escura - primeiro 
aparato de  visualização de  imagem real  -  ,  a  câmera  pinhole não se utiliza  de lentes  como as 
câmeras convencionais, porém como seu nome indica: “pin”= agulha, “hole”= buraco, ela se utiliza 
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de um pequeno orifício onde a luz é captada para dentro da câmara escura25, que por sua vez reflete 
a imagem invertida na parede oposta ao furo.
A projeção de imagens por esse método é regida por princípios ópticos, conhecidas pela 
humanidade desde muito tempo, antes mesmo da invenção da fotografia. No século XIX as câmeras 
pinhole eram utilizadas para fins científicos na visualização de eclipses e em estudos das estrelas, 
sendo  introduzidas,  mais  tarde,  para  os  artistas  como  instrumento  de  suporte  para  pinturas 
paisagísticas. 
Graças ao desenvolvimento de técnicas de fixação de imagens em superfície, chegamos à 
fotografia  analógica  e,  consequentemente,  à  digital. Porém,  a  técnica  pinhole aparece  hoje 
principalmente como instrumento de experimentação e arte, em nichos específicos daqueles que se 
mantém conectados às maneiras mais rudimentares da fotografia. Além disso, é usada em diversos 
projetos  sociais  e  atividades  coletivas  como  o  Worldwide  Pinhole  Photography  Day26,  que  é 
realizado mundialmente todo mês de abril,  e  o Projeto Lata Mágica27,  que ministra  oficinas  de 
fotografia  utilizando  pinhole,  considerada  uma atividade lúdica  e  interativa,  que permite  que o 
sujeito fotógrafo participe do processo do início ao fim da produção da imagem. 
2.2  A IMAGEM FOTOGRÁFICA E A SOCIEDADE
A fotografia vem tomando espaço significativo na construção de identidades e nas noções estéticas 
da sociedade. Sua origem e suas implicações integram dinâmicas sociais e constroem formas de 
representações visuais, tornando-se estilo de linguagem diante de um cenário amplo da tecnologia e 
da cultura visual no cotidiano.
Com os avanços nos estudos da física e da química desde o século XIX, diversos aparatos 
tecnológicos foram desenvolvidos na tentativa de captura, reprodução, fixação e manipulação de 
25 A princípio, qualquer espaço protegido da luz pode servir como câmara escura: de latas e caixas das mais distintas 
proporções até espaços menos convencionais, mas com entrada de luz que possa ser controlada, como um refrigerador, 
um baú, um armário, uma sala, ou um automóvel. Em cada caso existe um tamanho de furo apropriado para que a 
projeção se dê de forma nítida, pois é por este princípio que a projeção, e por conseqüência a fotografia pinhole, são 
possíveis. Este furo pode ser determinado através de uma fórmula matemática relacionada às dimensões do recipiente  
escolhido.  O recipiente furado passa então a ser  uma  câmara escura,  com a qual  podemos produzir  fotografias  ao 
colocar filme ou papel fotográfico no seu interior. (LATAMÁGICA, 2011)
26 Evento mundial organizado pela PinholeDay.org, em que se divulga e comemora o dia do pinhole, juntando 
fotografias de pessoas do mundo inteiro tiradas com câmeras pinhole. (PINHOLEDAY, 2011)
27 No Projeto Lata Mágica os alunos conhecem a técnica de transformar latas, e demais recipientes vedados, em câmeras  
fotográficas, além de aprenderem, na prática, procedimentos de laboratório (revelação e cópia das fotografias).  
(LATAMÁGICA, 2011)
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imagens. A fotografia conhecida hoje foi sendo gradativamente descoberta em diferentes épocas sob 
diferentes graus de desenvolvimento de tecnologias, e está sendo constantemente modificada com 
as novas descobertas digitais. 
Sua história inicia-se com a primeira imagem fixada em placas de vidro com sais de prata de 
Nièpce, em 1826, através da câmera obscura; e se estende até a as imagens digitais formadas por 
pixels28, através da câmera fotográfica digital. 
A superfície da imagem digital, em sua maioria, permanece formada por  pixels, contando 
com a diminuição do acervo das fotografias impressas em papel, coladas nos álbuns de família. 
Aumenta-se  a  capacidade  dos  cartões  de  memória,  CD's,  DVD's  e  HD's  e  demais  aparatos 
tecnológicos, tudo pelo aumento da possibilidade de se armazenar cada vez mais imagens, cada vez 
mais dados. 
A produção  fotográfica  atual  permite  que  a  fotografia  seja  uma forma de representação 
presente em todo e qualquer lugar, desde que a tecnologia esteja disponível. Os retratos, que no 
século  XIX  eram  acessíveis  a  poucos,  hoje  podem  ser  produzidos  em  massa  por  aparelhos 
multifuncionais,  como  celulares,  PDA's29 e  smartphones30,  entre  outros.  Retira-se,  assim,  a 
responsabilidade  exclusiva  da  câmera  fotográfica,  de  simplesmente  fotografar.  Conectando  o 
aparelho  em  uma  rede  bluetooth31 ou  internet  é  possível  enviar  uma  foto  diretamente  para  o 
computador, podendo armazená-la, gravá-la em outras mídias, e até usá-la como retrato nos tantos 
perfis das redes sociais disponíveis na rede virtual.
Há mais de cem anos, antes da tecnologia digital,  e antes mesmo da fotografia se tornar 
popularmente conhecida e utilizada na reprodução de retratos e na atividade social, o daguerreótipo
32, divulgado ao mundo em 1839, foi enaltecido em conjunto pelas academias de Artes e de Ciências 
da  França.  O  daguerreótipo  adquire  papel  facilitador  para  as  pesquisas  científicas  e  artísticas 
(VASQUEZ, 2002, p.24), tendo alto valor para a reprodução de imagens que antes levariam meses 
28 Pixel ou Píxel (sendo o plural píxeis) (aglutinação de Picture e Element, ou seja, elemento de imagem, sendo Pix a 
abreviatura em inglês para Picture) é o menor elemento num dispositivo de exibição (como por exemplo um monitor), 
ao qual é possível atribuir-se uma cor. De uma forma mais simples, um pixel é o menor ponto que forma uma imagem 
digital, sendo que o conjunto de milhares de pixels formam a imagem inteira. (Fonte: Wikipedia)
29 Personal  digital  assistants (PDAs ou  handhelds),  “assistente  pessoal  digital”  ou palmtop,  é  um computador  de 
dimensões reduzidas (cerca de A6), dotado de grande capacidade computacional, cumprindo as funções de agenda e 
sistema informático de escritório elementar, com possibilidade de interconexão com um computador pessoal e uma rede 
informática sem fios — Wi-Fi — para acesso a e-mail e internet, câmera fotográfica e filmadora digitais acopladas.  
Fonte :Wikipedia.
30 Telefones celulares com funcionalidades avançadas que podem ser estendidas por meio de programas executados no 
seu sistema operacional.  (Fonte: Wikipedia)
31 Especificação industrial para áreas de redes pessoais sem fio (Wireless personal area networks – PANs). O Bluetooth 
provê  uma  maneira  de  conectar  e  trocar  informações  entre  dispositivos  como  telefones  celulares,  notebooks, 
computadores, impressoras, câmeras digitais e consoles de videogames digitais através de uma frequência de rádio de 
curto alcance globalmente não licenciada e segura. Fonte: Wikipedia
32 Processo positivo de fixação da imagem formada sobre uma fina camada de prata polida, aplicada sobre uma placa de  
cobre sensibilizada em vapor de iodo (VASQUEZ, 2002, p.55).
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para serem desenhadas com tantos detalhes. Nesse mesmo ano, ao notar a importância do novo 
invento e sua acessibilidade até para quem não dominava o desenho, um cronista anônimo escreveu 
na revista francesa Magasin Pittoresque:
Assim, sem nenhuma dúvida, nenhuma ambiguidade. Uma pessoa que ignora totalmente o 
desenho pode, com o auxílio do Daguerreótipo, obter em alguns minutos imagens perfeitas 
e duráveis de todos os objetos e de todas as vistas que lhe agradam. Basta posicionar o 
aparelho diante de uma paisagem, diante de um monumento, diante de uma estátua, ou, 
dentro do próprio quarto, diante as curiosidades e dos quadros que o ornamentam, e, em 
poucos  instantes,  conseguir  perfeita  reprodução.  Terá  assim  um desenho  que  pode  ser 
enquadrado, protegido com um vidro e pendurado lentamente, pacientemente, e com grande  
custo.  Cada  um  de  nós  pode,  com  essa  admirável  invenção,  cercar-se  de  todas  as 
lembranças que lhes são caras; ter uma reprodução fiel de sua casa paterna, dos lugares 
onde viveu, ou que admirou no decurso de suas viagens. (apud VASQUEZ, 2002, p.24)
A reprodução e fixação da imagem, nessa passagem, destaca sua forma mais artística, de 
memória, nostalgia e beleza. O daguerreótipo expandiu-se em popularidade na cultura dos retratos, 
levando ao desenvolvimento de processos fotográficos mais populares sobre papel.
O alto custo para obter um retrato impedia,  contudo,  que o daguerreótipo alcançasse as 
culturas populares, deixando a fotografia sob domínio da burguesia. A popularização da fotografia 
se deu ao chamado “efeito Disderi”, segundo Fabris (2004, p.28). O sistema criado pelo fotógrafo 
francês André Adolphe Eugène Disderi, em 1854, consistia em retratos de pequeno formato (9,6 x 6 
cm) sobre papel albuminado33 (10 x 6,5 cm), chamados de  carte de visite34 (Figura 13, 14 e 15), 
permitindo que o valor dos retratos diminuíssem, possibilitando acessibilidade da fotografia a um 
maior número de interessados35 (VASQUEZ, 2002, p.29). 
33 Papel  que  empregava  o  albúmen  -  extraído  da  clara  dos  ovos  de  galinha  -  como camada  adesiva  transparente 
destinada a fazer aderir os sais de prata fotossensíveis à base de papel. Foi o papel mais popular para a execução de 
cópias  fotográficas  até  meados  da  década  de  1890,  quando  foi  definitivamente  desbancado  pelos  papéis  de  prata 
gelatina. Fonte: ITAÚ, 2011.
34 Cartão de visitas.
35 Um único daguerreótipo custava entre 5$000 a 8$000, e com o advento da  carte de visite,  com esses valores se 
pagava mais de uma dúzia de daguerreótipos. (VASQUEZ, 2002, p.29)
35
Figura 13-  Carte de visite não finalizado de André-Adolphe-Eugène Disdéri,1860.
Fonte: George Eastman House Collection, Rochester, New York, 2012.
Figura 14- Coleção de carte de visites e carte cabinet do século XIX. 
Fonte: CARTER'S, 2012.
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O novo processo de Disderi teve seu auge na década de 1860, decaindo somente dez anos 
depois,  quando  perdeu  espaço  para  a  carte  cabinet36 (Figura  14  e  15).  Criado  na  Inglaterra  e 
considerado como evolução da carte de visite,  a carte cabinet apresenta fotografias de 9,5 x 14 cm, 
as quais são montadas em suportes rígidos de 11 x 16,5 cm (VASQUEZ, 2002, p.54). 
O primeiro processo fotográfico positivo-negativo foi,  nessa mesma época,  desenvolvido 
por Henry Talbot37, através da Calotipia ou Talbotipia38 permitia a reprodutibilidade das imagens 
fixadas em papel sensibilizado, fundamento usado até hoje na revelação fotográfica. Não obteve 
tanto  sucesso  como  o  daguerreótipo  devido  à  sua  lentidão,  seu  tamanho  reduzido  (2,5  cm), 
limitação em registrar detalhes, além das dificuldades de conseguir permissão para o uso da técnica.
Tendo  sido  a  fotografia  inventada  com  a  união  das  técnicas  de  câmara  escura  e  dos 
processos de fixação da imagem em suporte, após as chapas de vidro e papéis sensibilizados, e com 
intuito de tornar as desengonçadas câmeras em objetos portáteis, fáceis de usar e acessíveis para 
comercialização, foram inventadas novas formas de suporte de fixação das fotografias.
Em 1883, surgiu a fotografia de película em rolo (filme), inventada pelo norte-americano 
George Eastman39, em 1884, porém, ainda preto e branco. A primeira câmera em série da Kodak 
chegou logo depois, em 1888, com o slogan "Você aperta o botão, nós fazemos o resto" (Figura 16), 
36 Cartão de Gabinete.
37 William Fox Talbot, cientista inglês e pioneiro da fotografia, inventou o Calótipo em 1854. (LEGGAT, 2011)
38 Procedimento fotográfico criado por Talbot, que produzia uma imagem em negativo, sobre papel sensibilizado com 
nitrato de prata e ácido gálico que após ser exposto à luz era posteriormente revelado com ambas substâncias químicas e  
fixado com hipossulfito. Podia ser posteriormente positivada tantas vezes como necessário. (ITAÚ, 2012)
39 Fundador da Eastman Kodak.
Figura 15- Carte Cabinet e Carte de Visite. 
Fonte: STUBBS, 2012 
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incentivando o público a comprar a primeira câmera compacta comercializada, que acompanhava 
um  rolo  de  filme  fotográfico  de  capacidade  para  100  poses,  substituindo  as  máquinas  que 
necessitavam de chapas de vidro, tornando a fotografia ainda mais acessível, e dessa vez, disponível 
para o público amador. 
Com a simplicidade da nova tecnologia, o usuário só precisava se preocupar em disparar a 
câmera,  e a  fixação da foto era  feita  imediatamente no filme,  ainda dentro do aparelho,  e não 
precisava nem de manual de instruções, como dizia o anúncio. Era necessário apenas levar a câmera 
para a empresa Eastman, em Nova York, onde o filme era revelado, faziam-se as cópias e ainda 
devolviam o aparelho com um novo rolo de filme para mais 100 fotos.
Foram vendidas mais de 5.000 câmeras Kodak, mudando a maneira como a sociedade via 
fotografias. Casas especializadas em instrumentos óticos e laboratórios especializados em químicos 
usados para as revelações fotográficas também começaram a aparecer nessa época. Em 1898, o 
British  Journal  of  Photography  estimava  que  milhares  de  câmeras,  profissionais  e  amadoras, 
estavam sendo utilizadas no mundo (TOEDTEMEIER, 2006, apud SANZ, 2011).
Após muitos experimentos com imagens gravadas em cor, foram lançados, em 1935, pela 
Kodak40, o Kodachrome, primeiro filme colorido para amadores comercialmente bem-sucedido; e 
40 O Kodakchrome e o Ectachrome são diapositivos, ou seja, produzem imagem estática, positiva, criada sobre uma base  
transparente usando meios fotoquímicos, e montado numa moldura para possibilitar sua projeção numa tela, chamado 
popularmente de “slide”. (KODAK, 2011)
Figura 16 - Anúncio da primeira câmera compacta Kodak, 1888.
Fonte: FORD, 2012.
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em 1922, o Ektachrome, que permitia aos próprios fotógrafos revelar suas fotos usando os recém-
lançados kits de químicos.
A partir daí, a fotografia tornou-se ferramenta e ato social do dia a dia, a vida foi identificada  
como altamente  “fotografável”  e  ver  fotografias  já  era  prática  comum.  Registrando  momentos 
históricos,  pessoas,  comunidades,  eventos  familiares,  cenas  domésticas,  e  celebrações  sociais, 
deixando rastros visuais na memória da humanidade, assim como comenta Sanz (2011, p.5):
De acordo  com Terry Toedtemeier41,  na década de 1890 ocorre  gigantesca explosão de 
informação visual, momento em que, pela primeira vez na história, a experiência de ver  
fotografias  tornara-se  lugar-comum.  Durante  o  século  XX,  prolifera-se  significativo 
estímulo para que as donas de casa,  as crianças e os jovens se tornem uma espécie de 
repórter fotográfico da vida privada – “escreva isso no filme do tempo”, “faça da Kodak 
seu  historiado  familiar”,  “nada  melhor  para  contar  uma  história  do  que  uma  câmera 
fotográfica”.
A fotografia  assume  seu  papel  na  produção  fotográfica,  no  mercado  de  consumo  e  na 
apropriação da imagem como forma de expressão social. 
2.2.1 Parcialidade e imparcialidade Fotográfica
A fotografia,  quando  reconhecida  no  campo  da  ciência  e  das  técnicas,  ainda  lutava  para  ser 
considerada arte, pois os novos fotógrafos já exploravam novas formas de representações, criando e 
experimentando a fotografia como linguagem. 
“Por depender da ação de uma máquina, a fotografia foi muitas vezes considerada uma arte 
fácil” (ENTLER, 2010), e devido à natureza físico-química da fotografia, os artistas não admitiam 
que a nova técnica se desvinculasse da pintura, na qual era considerada apenas como suporte, como 
tradutor da realidade. A fotografia que atua autonomamente, no ponto de vista dos artistas,  não 
deveria ter função artística.
Enquanto a pintura receava ser substituída pela fotografia, aos poucos foram sendo definidas 
as diferenças entre as duas possibilidades de captura de imagem. Os artistas poderiam isentar-se da 
responsabilidade da representação realista das pinturas, tendo maior liberdade para produzir uma 
arte mais experimentalista e abstrata, explorando outras maneiras de retratar. Restava, assim, para a 
fotografia, no ponto de vista da época, a possível isenção da emoção humana, por se tratar de uma 
máquina em que o homem não poderia intervir no registro da realidade visível.
41 TOEDTEMEIER, Terry. Photography’s love child: origins of the snapshot. In Levine, Barbara e Snyder, Stephanie 
(orgs.). Snapshot Chronicles: inventing the American Photo. Princeton: Princeton Architectural Press, 2006: 187.
39
A proximidade da realidade já não era mais papel a ser desempenhado exclusivamente pela 
pintura. A fotografia não exigia habilidade manual na produção de imagens “fiéis” às cenas 
reais e simples aquisição de uma máquina fotográfica fornecia o poder de escolha das cenas 
que a química e a física se encarregavam de registrar. Além disso, a gênese automática da 
imagem fotográfica dava a sensação da  ausência do homem no processo de obtenção da 
imagem, enquanto a pintura, ao contrário, exigia a  presença humana. (SILVEIRA, 2003, 
p.160)
Supostamente, o processo fotográfico acontecia de maneira independente do papel artístico e 
interpretativo do fotógrafo, portanto era incomparável à pintura.  A teoria sobre a eliminação do 
fotógrafo no processo fotográfico é contestada pela impressão ilusória dessa ausência, por formas 
de interferência humana nessa atividade, notada, por exemplo: na escolha da cena, no “momento 
decisivo”42,  no  enquadramento,  pose,  foco,  iluminação,  técnica,  pós  produção,  entre  outros 
(SILVEIRA, 2003, p.163). 
Mauad (1996, p.9) cita a diferença  entre  os profissionais  da fotografia  paralelamente  ao 
desenvolvimento tecnológico da técnica, em que a estética fotográfica foi sendo constituída a partir 
das  exigências  técnicas:  dos  retratistas,  que  almejavam  feição  harmoniosa  do  seu  cliente;  dos 
paisagistas que buscavam nitidez, amplitude de campo para obter mais detalhes na cena;  e dos 
fotógrafos amadores-artistas que consideravam a fotografia como arte, não poupando a imagem de 
intervenção técnica. “Técnica e estética eram competência do autor.” (MAUAD, 1996, p.9).
A partir dessas divergências,  formaram-se movimentos que defendiam a fotografia como 
mais  que  um registro  fiel  do mundo visual,  podendo ser  equiparada  à  pintura  e  ser  elevada  à 
condição de arte. Esses movimentos foram: o pictorialismo e o foto secessionismo. 
O pictorialismo utilizava-se da imitação de cenas registradas em gravuras e pinturas, porém, 
com intervenções manuais usadas como forma de aproximar a fotografia  à pintura,  alterando a 
granulação,  os  tons,  adicionando  cor,  modificando  ou  suprimindo  elementos.  Dessa  forma,  a 
fotografia se tornaria realidade no ponto de vista do fotógrafo (SILVEIRA, 2003, p.167), podendo 
ser considerada uma nova modalidade artística.
Com o início da Segunda Guerra Mundial, o pictorialismo decaiu, abrindo espaço para o 
foto secessionismo, no qual fotógrafos procuravam dominar totalmente o processo de revelação e 
impressão sem a utilização de interferências na foto ou no filme (ao contrário dos pictorialistas) já  
que a fotografia era um meio de expressão visual por si só e não necessitava outras intervenções 
(SILVEIRA, 2003, p. 167).
Durante o século XIX e início do XX, a fotografia passou a afastar-se da pintura. Apoiada na 
ciência,  ela  era  considerada instrumento  de  auxílio  de retratação do mundo físico,  servindo de 
42
 Termo cunhado pelo fotógrafo mundialmente reconhecido, Henri Cartier-Bresson, que consiste no instante em que o  
indivíduo-fotógrafo reconhece um evento no qual a ação e a intuição disparam a câmera fotográfica  em busca da 
significação da imagem além da sua visualidade imediata (CARTIER-BRESSON, 1952).
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testemunha  dos  acontecimentos  e  descobertas,  trabalhando  na  repetição  (pela  capacidade  de 
reprodução) e observações de fenômenos. A fotografia deveria permanecer longe da interpretação 
artística que lidava com a exclusividade, singularidade e novidade. Assim produziram-se, em larga 
escala,  imagens  fotográficas  de  guerras,  movimentos  sociais  e  demais  cenas  populares,  onde a 
pintura já não conseguia tanto espaço devido à rapidez dos acontecimentos. Desenvolve-se o estilo 
jornalístico,  documental  e  social  da  fotografia,  nos  quais  a  preocupação  parecia  deixar  de  ser 
estética e passava a ser apenas testemunhal.
Nessa época, duas correntes de pensamento se dividiam na interpretação do ato fotográfico e 
das imagens técnicas: a ideia da mimese, que defendia a fotografia como espelho do real, e a ideia 
da fotografia como interpretação e interferência do real (SILVEIRA, 2003, p.164), ambas ainda hoje 
presentes na maneira interpretativa da fotografia. A gênese da fotografia, nos séculos XIX e XX, é 
técnica,  e por isso induzia o pensamento para a ideia de mimese, ou, segundo Aumont (1993), 
algumas  teses  “realistas”  eram introduzidas  pelos principais  pensadores  da  época,  como André 
Bazin (1897) e Roland Barthes (1978 e 1984). 
Bazin  (1897)  defende  que  a  fotografia  isentava  a  interferência  do  fotógrafo,  sendo  ela 
tradução fiel da realidade, sem que a interpretação da imagem pudesse interferir na sua percepção. 
Ou seja, a ontologia da fotografia estava em sua gênese automática, sendo ela submissa às leis da 
óptica física e química, garantindo fidelidade a cena registrada (SILVEIRA, 2003, p.171).  Bazin 
(1897) dizia que a fotografia era automática,  livre da interferência manual e artística.
Barthes (1978) apresenta a fotografia como uma mensagem sem código, na qual a imagem 
fotográfica não é o real, mas sim seu perfeito análogon. Para o autor, a mensagem da fotografia é 
exclusivamente  denotativa,  obscurecendo  toda  e  qualquer  mensagem  conotativa  atribuída  pela 
transformação do real. Sua teoria chega a considerar a presença do fotógrafo, ao contrário da teoria 
de Bazin, porém apenas como um operador da câmera (BARTHES, 1984, p.30), utilizando-se da 
sua  rapidez  de  pensamento  ou  sua  presença  de  espírito  sem  técnica  criativa  ou  inovadora 
(SILVEIRA, 2003, p.174).
Pode-se observar esse pensamento mimético até mesmo nas mediações da publicidade de 
uma época mais atual, em 1986, quando a Kodak lança seu filme colorido Kodacolor VR (Figura 
17).
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Na foto  do anúncio,  uma criança  de  olhos  azuis  claros  está  vestida  com uma bermuda 
amarela e uma camiseta branca estampada com um desenho de arco-íris - de forma a enfatizar o uso 
de cores no cenário - é posicionada num fundo amarelado, “provando” que o Kodacolor reproduz as 
cores  exatas  da  cena,  considerando,  evidentemente,  que a  fotografia  foi  tirada  com o filme do 
anúncio. “Nada reproduz melhor a vida real do que Kodacolor VR. Quando as cores da foto são tão 
reais, tão vivas e tão fiéis, ganham vida e podem surpreender você. O filme sem dúvida é Kodacolor  
VR.” Os dizeres do anúncio indica que a função da fotografia divulgada nesse tempo era a de 
reprodução do real, em que as cores impressas na foto teriam função de representar ainda mais a  
realidade devido a imitação perfeita do ambiente enquadrado.  A figura infantil também mostra a 
importância da família na sociedade no final do século XIX e início do XX, em que os filhos 
começaram a ser um dos principais interesses nas fotografias e álbuns de família.
Paralelamente  a  essas  teses  realistas  aparecem  discursos  que  argumentam  a  ontologia 
fotográfica  como  sendo  transformadora  do  mundo  visível  real.  Esses  discursos,  considerados 
desconstrutores, são vigentes atualmente, junto com as teses realistas.
Lazlo  Moholy-Nagy43 defendia  a  fotografia  transformadora  através  de  sua obra  Malerei  
Fotografie  Film44.  O autor  afirmava  que  a  fotografia  é  capaz  de  mostrar  aquilo  que  difere  da 
43 Foi designer, fotógrafo, pintor e professor de design pioneiro, conhecido especialmente por ter lecionado na escola 
Bauhaus.
44 Pintura Fotográfica [sic] Filme, 1925
Figura 17 - Anúncio do filme Kodacolor VR 
da Kodak. Revista Fotoptica, abril de 1986.
Fonte: OLHAVÊ, 2011.
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pintura, sob ângulos e modos de ver inusitados; assim como dizia Siegfried Kracauer45: que a foto 
tem por essência, revelar as coisas normalmente não vistas (apud AUMONT, 1993, p. 180). 
“Falhas”,  segundo  Zunzunegui46 (1981,  p.132  apud SILVEIRA,  2003,  p.176),  nas 
representações  fotográficas  (como  a  escolha  do  enquadramento  que  recorta  a  vista  real,  a 
granulação da foto, a eliminação de informações dos sentidos gustativos, olfativos, sonoro e tátil), o 
caráter estático e de duas dimensões e alterações nas cores da cena real para a imagem fotográfica 
tanto colorida como em preto e branco, são considerados também como transformações da realidade 
pela  câmera  fotográfica.  A fotografia  dessa  forma,  também passa  a  ser  um meio  de  expressão 
dependente da cultura criativa do espectador.
Flusser (2002, p.9), também defendendo a fotografia como leitura do real interpretada pelo 
fotógrafo, acredita que as imagens são mediações entre a humanidade e o mundo, representando-os. 
Porém, para ele, as imagens acabam sendo reinterpretadas como o próprio mundo, invertendo essa 
relação:  ao invés de conectar,  a  imagem separa a realidade,  domina as pessoas,  que vivem em 
função dela. 
A teoria de Flusser (2002) não considera o ato fotográfico como um ato ingênuo, isento de 
intenção. Para o autor, as imagens tem papel de representar, enfatizar, privilegiar o real na visão do 
operador da câmera, que interpreta seus mecanismos e avalia o que quer registrar. 
O aparelho obriga o fotógrafo a transcodificar sua intenção em conceitos, antes de poder 
transcodificá-la  em imagens.  Em fotografia,  não  pode haver  ingenuidade.  Nem mesmo 
turistas  ou  crianças  fotografam  ingenuamente.  Agem  conceitualmente,  porque 
tecnicamente.  Toda intenção  estética,  política  ou  epistemológica  deve,  necessariamente, 
passar pelo crivo da conceituação, antes de resultar em imagem. O aparelho foi criado para  
isso.  Fotografias  são  imagens  de  conceitos,  são  conceitos  transcodificados  em  cenas. 
(FLUSSER, 2002, p.32)
O ato  fotográfico  tem o  propósito  de  produzir  imagens  que  simbolizam cenas,  ou seja, 
fotografias,  que  significam  e  refletem  conceitos  programados  na  memória  do  fotógrafo  e  do 
aparelho,  no  qual  a  permutação  desses  conceitos  permite  sua  transcodificação  automática 
(FLUSSER, 2002, p.34).
A fotografia considerada como traço do real, aponta mais uma teoria, aquela que segue a 
linha intermediária entre mimese e desconstrução, ou seja, a teoria da fotografia como indicador do 
mundo visível.  “Hoje,  está mais do que claro que,  em termos pragmáticos,  um signo pode ser 
icônico (produzir semelhança com o objeto), indicial (ter conexão física com o objeto) e simbólico 
(relacionado ao objeto por uma convenção) ao mesmo tempo.” (ENTLER, 2010). Aqui, evitando 
radicalismo,  a  semiótica  de  Peirce  (1978)  é  utilizada  para  classificar  cada  uma dessas  teorias: 
45 Jornalista, escritor, crítico cultural, teórico de cinema e sociólogo judeu alemão.
46 ZUNZUNEGUI, Santos. Pensar la Imagen. Madrid: Catedra, 1998.
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fotografia como ícone (mimese) e símbolo (desconstrução). E dessa vez, o referente encontra-se 
entre  eles,  ou  seja,  a  fotografia  considerada  como  índice.  Neste  sentido,  outros  aspectos  da 
fotografia, além do referente, podem funcionar como outros tipos de signo. Desse modo, a fotografa 
não é apenas índice, ícone ou símbolo, mas sim um signo completo, podendo funcionar também 
como diferentes tipos de signos, paralelamente (CAIVANO, 1999, apud SILVEIRA, 2003, p.184). 
Dubois (1998) considera a fotografia como testemunha inevitável do referente, não sendo 
ela  nem reflexo ou imitação  da  realidade,  afirmando  que  há  na  fotografia “um sentimento  de 
realidade  incontornável  do qual  não  conseguimos  nos  livrar”  (DUBOIS,  1994,  p.26). Machado 
defende a câmera como aparelho de interpretação, o qual altera e recria uma realidades aparente, 
através das propriedades particulares que ela possui:
Mas  quando  tomo uma fotografia  nas  mãos,  o  que  vejo  ali  não  é  apenas  o  efeito  de 
queimadura  produzido  pela  luz.  Antes,  vejo  uma  imagem  extraordinariamente  nítida, 
propositadamente moldurada, enquadrada e composta, uma certa lógica de distribuição de 
zonas de foco e desfoque, uma certa harmonia do jogo entre claro e escuro, sem falar numa 
inequívoca intenção expressiva e significante, que não encontro jamais no corpo bronzeado, 
no disco empenado, ou no papel amarelecido.  
O traço gravado pela câmera fotográfica (no caso, a luz refletida pelo objeto) depende de 
um número  extraordinariamente  elevado de  mediações  técnicas.  No que  diz  respeito  à 
câmera,  temos:  a  lente  com uma específica  distância  focal,  a  abertura  do diafragma,  a 
velocidade do obturador, o ponto de foco. No que diz respeito à emulsão fotográfica: a 
resolução dos grãos, a maior ou menor latitude, a amplitude da resposta cromática, etc. No 
que  diz  respeito  ao  papel  de  ampliação  ou impressão:  sua  rugosidade,  propriedades de 
absorção, etc. Isso quer dizer que uma foto não é somente o resultado de uma impressão 
indicial de um objeto, mas também das propriedades particulares da câmera, da lente, da 
emulsão, da(s) fonte(s) de luz, do papel de reprodução, do banho de revelação, do método 
de secagem, etc.” (MACHADO, 2000, p.7) 
A fotografia vai além da imagem, é um misto de características materiais e imateriais. Pode-
se, então, pensá-la como testemunha do referente, sem necessariamente crer nela como sendo seu 
análogo; e também como tradução do mundo visual, através de sua gênese automática, como nas 
teorias realistas. 
Santaella e Nöth (2008, p.149) utilizam esses argumentos, com apoio do sistema categorial 
triádico de Peirce para argumentar que existem duas direções nas quais a fotografia pode se afastar 
da sua secundidade característica: por um lado, a fotografia vai em direção à primeiridade; e por 
outro, em direção à terceiridade47. 
Ou  seja,  a  fotografia  pode  estar  sendo  afastada  da  sua  natureza  de  ação  e  reação,  de 
compreensão,  por  meio  da  plena  contemplação  das  imagens  fotográficas—  como  no  caso  da 
fotografia artística,  que apresenta meros padrões estruturais  abstratos,  nas quais  não se procura 
47 ● Primeiridade: “forma de ser aquilo que é como é, positivamente e sem nenhuma referência a qualquer coisa.”.  
● Secundidade: É a categoria do confronto, da experiência no tempo e no espaço. (SANTAELLA e NÖRTH, 
2008, p.143). 
● Terceiridade: Categoria da mediação, do hábito, da lembrança, da continuidade, da síntese, da comunicação e 
da semiose, da representação ou dos signos. (CHARLES-PEIRCE, apud SANTAELLA e NÖRTH, 2008, p.143)
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apresentar  imagens  como  identificadoras.  Essas  imagens,  consideradas  sin-signos  (singulares) 
pertencem, do ponto de vista do interpretante, à primeiridade, em que as imagens apenas mostram 
algo, sem referência necessária a qualquer ideia. Já a fotografia, na segunda categoria, aproxima-se 
da  sua  terceiridade,  do  seu  fator  generalizador,  categorizando  padrões  estéticos  e  estruturais  e 
separando-os  em classes  determinadas,  como no caso  da  fotografia  publicitária  e  da  fotografia 
científica, que mesmo na tentativa de representar algo individual, acabam afastando a secundidade 
da imagem, deixando de ser sin-signo para se tornar legi-signo indexical48.
Inserida num circuito de consumo cada vez maior e praticada por profissionais nem sempre 
preocupados com a qualidade e a preservação da imagem, a fotografia está frequentemente 
fadada a alterações que colocam em xeque seu caráter indicial.(FABRIS, 2004, p. 71)
Esses estudos estão em plena discussão,  envolvendo duas formas distintas de captação de 
imagens: a fotografia analógica e a fotografia digital, junto com o que chamamos de pós-fotografia, 
modalidade que se utiliza de alterações, manipulações e produções digitais. 
Com isso, baseados em critérios que misturam ideias de Couchot (1993) e Virilio (1994), 
Santaella  e  Nöth  (2008,  p.  163),  formula-se  uma  nova  divisão  sobre  os  três  paradigmas  dos 
diferentes tipos de produção de imagem: o paradigma “pré-fotografico”, que diz respeito às imagens 
produzidas artesanalmente, como pintura, gravura, esculturas. 
O paradigma “fotográfico” é marcado pela evolução da tecnologia para fixação da imagem 
em superfície,  ou seja,  a fotografia  propriamente dita,  captada pela câmera,  e quando impressa 
através de processos químico em placas de vidro, metal ou papel. O paradigma “pós-fotográfico” 
apresenta ao mundo as imagens sintéticas (SANTAELLA e NÖTH, 2008 p.166), as imagens cujo 
suporte não é mais matérico, fico-químico ou maquínico, mas fruto da junção do computador com a 
tela  de  vídeo,  mediados  por  operações  abstratas,  programas  e  cálculos,  residindo  agora  na 
virtualidade e a simulação. 
“O que muda com o computador é a possibilidade de fazer experiências que não se realizam 
no espaço e tempo reais sobre objetos reais, mas por meio de cálculos, de procedimentos 
formalizados e executados de uma maneira indefinidamente reiterável.” (SANTAELLA E 
NÖTH, 2008 p.168).
48 Um signo que representa uma regra, lei ou convenção, podendo ser um conceito da mente humana ou  um hábito que 
regula  comportamentos  convencionais,  cuja  força  nunca  é  esgotada  por  nenhuma  série  finita  de  suas  instâncias  
individuais (SANTAELLA E NÖTH, 2008, p.150)
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Com  a  chegada  da  fotografia  digital,  nos  anos  1980,  a  fotografia  analógica  passou 
gradativamente  a  ter  um espaço mais  limitado no mercado.  Seu alto  custo e  complexidade  de 
revelação das  imagens,  comparado à  nova maneira  digital,  tornou  a  fotografia  de  filme  pouco 
prática e primitiva.  Grandes  fabricantes declaram que os materiais  de fotografia  analógica para 
amadores não seriam mais fabricados, tornando sua prática  mais inviável, sendo agora considerada 
categoria fotográfica de memória,  voltada a um público fiel que ainda não se adaptou ao meio 
digital, e para aqueles que querem resgatar a forma mais arcaica de fixação da imagem de película 
(OLIVEIRA, 2006, p.3).
Essa nova era fotográfica provocou ruptura no meio profissional, dividindo os fotógrafos em 
três categorias (OLIVEIRA, 2006): uma, formada por veteranos fotógrafos que não se deixam levar 
pela  fotografia  digital,  que  preferem a  forma  tradicional  de  captura  de  imagem;  outra,  que  se 
constitui  de  fotógrafos  que  presenciam o  desaparecimento  da  fotografia  analógica  e  procuram 
acompanhar ativamente o desenvolvimento de novas tecnologias — como no caso dos profissionais 
de fotojornalismo; a última categoria, na qual estão fotógrafos da geração digital, que se formaram, 
e se formam, junto da tecnologia digital.
Machado (2008, p.234) afirma que “'fotografia”' agora é o nome que se dá ao resultado de 
um processo  de  edição  e  não  marca  deixada  pela  luz  sobre  uma superfície  fotossensível.”.  A 
imagem  formada  por  pixels é  transformada  em  milhares  de  pulsos  eletrônicos  e  pode  ser 
armazenada  em  computadores,  disquetes,  CD-Rom  ou  cartões  de  memórias,  transmitida  por 
computador, via satélite, pela internet, logo após sua produção. Numa rapidez hoje incomparável, a 
fotografia digital se espalha e é apropriada pelo mundo todo.
Independentemente  da  categoria  digital  ou analógica,  a  câmera  fotográfica  possui  certas 
características que podem alterar significados aparentes assim como sistemas simbólicos,  podem 
Figura 18 - Modelos de câmeras do século XIX e digital atual acompanhada do seu 
cartão de memória de 2GB. 
Fonte: Janez Novak e Sony. 
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construir simulacros, figuras autônomas que significam as coisas mais que reproduzem, “isso quer 
dizer que ao invés de exprimir passivamente a presença pura e simples das coisas,  as câmeras 
constroem representações, como de resto ocorre em qualquer sistema simbólico.” (MACHADO, 
1984, p.11).
2.3 FOTOGRAFIA E CULTURA DO OLHAR
Presente em todos os lugares como memória de bolso e de parede, a fotografia hoje insere-se numa 
gama imensa de contextos de uso e continua a ser elemento de grande importância social. Ela dá 
margem a outras formas de interpretação de mundo, servindo como testemunha desde os detalhes 
do nosso cotidiano, do local, até os acontecimentos globais, divulgados na mídia. 
Ao ver,  fazemos um grande número de coisas:  vivenciamos o que está acontecendo de 
maneira  direta,  descobrimos  algo  que  nunca  havíamos  percebido,  talvez  nem  visto, 
conscientizamo-nos, através de uma série de experiências visuais, de algo que acabamos 
por  reconhecer e  saber,  e  percebemos o desenvolvimento  de  transformações através  da 
observação paciente. (DONDIS, 1991, p. 13).
Nota-se,  agora,  coisas  que  não  eram notadas  antes,  fazendo  da  técnica  fotográfica  um 
tradutor perceptivo. “A fotografia parece declarar: 'Isso aconteceu de verdade. A câmera estava lá. 
Veja você mesmo49'.” (TAGG, 1984, p.117).
O fotógrafo,  com o  papel  de  testemunhar  com a  câmera  aquilo  que  vê,  deve  procurar 
compreender as cenas fotografadas e,  segundo Persichetti  (1997, p.  11,  apud DINIZ e VEIGA, 
2010, p.5):
[...]  transformar a  consciência do ser  humano através  das emoções que as imagens nos 
provocam [...]. A fotografia pede uma abordagem crítica para que possa ser compreendida, 
levando à reflexão e a uma possível transformação de percepção.
No campo fotográfico, a fotografia digital é a revolução mais recente, chegando a uma nova 
etapa no rumo da democratização da fotografia, que vem crescendo há anos, desde a Brownie, uma 
câmera miniatura de baixo custo comercializada a $1 pela Kodak em 1900, que iniciou o processo 
de massificação e tornou o ato fotográfico um hobby acessível ao bolso de qualquer pessoa. 
A cada  dia surgem no mercado modelos de câmeras fotográficas mais econômicos e de 
diversos tipos e marcas. Essa expansão no mercado acompanha variáveis da tecnologia fotográfica 
49 Traduzido pela autora do original: “The photograph seems to declare: 'This really happened. The camera was there.  
See yourself.'”
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digital, o que podemos chamar de hibridações tecnológicas. Exemplos claros disso são celulares 
com câmera embutida, PDA's e smartphones. 
O site www.zonezero.com50 (2005) informou que, em julho de 2004, foram comercializados 
sete vezes mais celulares com câmeras do que o número total de câmeras fotográficas e 
digitais absorvidas pelo mercado, sendo que a estimativa é de que esses celulares podem 
produzir, no prazo de um ano, cerca de 65 bilhões de imagens. (GURAN, 2007)
Uma foto pode ser tirada de qualquer lugar, por qualquer pessoa, desde que ela tenha em 
mãos um desses aparelhos,  ou pelo menos sua câmera fotográfica  point-and-shoot,  uma cyber-
shot51, ou uma snapshot. 
Esse termo,  snapshot,  tem origem da palavra “shoot52”, datada em 1808, significando “um 
rápido  tiro  com  uma  arma,  aleatoriamente,  para  um alvo  em movimento  rápido53”.  O  sentido 
fotográfico da palavra foi atestado em 1890, surgindo na relação com as fotografias instantâneas das 
antigas câmeras como a Brownie e a Polaroid54, que, assim como as fotos digitais, podiam ser vistas 
logo após o disparo. Essa instantaneidade fez com que a fotografia subisse um nível na tecnologia e 
parecesse um toque de magia, mostrando o instante fotografado sendo revelado diante os olhos da 
fotógrafo quase que imediatamente. Na época dessa invenção, a Revista Life publicou na capa uma 
foto de Edwind Land, inventor da câmera  polaroid,  mostrando sua invenção para um grupo de 
crianças, que, aparentemente interessadas na ludicidade que aquela câmera propiciava, pegam as 
fotografias assim que eram cuspidas para fora (Figura 19).
50 Plataforma digital onde pode ser encontrados artigos sobre fotografia.
51 Termos utilizados para nomear câmeras fotográficas digitais compactas,  simplificadas, com foco automático, e de 
câmeras de alguns aparelhos celulares da marca Sony, em que o processo de fotografar é apenas “mirar e disparar”,  
como é a tradução literal do termo em inglês. (CHO, 2008)
52 Termo em inglês usado hoje para descrever o ato de fotografar, disparar a câmera, também pode ser usado como 
“atirar” com armas.
53 Traduzido pela autora do original: “Also snap-shot, 1808, "a quick shot with a gun, without aim, at a fast-moving 
target;" photographic sense is attested from 1890.” (HARPER, 2012)
54 A  Polaroid foi  criada  em  1930  pelo  inventor  norte-americano  Edwin  Land  numa  empresa  que  fabricava, 
originalmente,  óculos de sol high-tech.  No ano de 1948, foi  apresentada a primeira câmara instantânea,  que ainda 
requeria técnicas algo primitivas, como a necessidade de levar para todo o lado um pack que a acompanhava, composto 
por químicos que permitiam que os utilizadores desenvolvessem as imagens fora da câmara. Mais tarde, em 1965, a 
Swinger fez um brilharete, ao figurar no “Top 50 Gadgets” do século XX. Mas foi a icônica Polaroid SX-70, equipada  
com um estojo de pele (inconfundível), que permitiu que a invenção americana reinasse em ambas as margens do 
Atlântico, em 1970. (NÓBREGA, 2007)
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Com a chegada das câmeras digitais, a Polaroid Coroporation paralisou toda sua produção 
de filmes instantâneos em 2008, causando descontentamento em alguns55. Em 2010 sua licença foi 
comprada, e atualmente, em parceria com celebridade Lady Gaga, a mais nova diretora criativa da 
companhia,  novos  produtos  estão  sendo  lançados  em  seu  formato  digital,  e  a  produção  de 
equipamentos  para  as  analógicas  originais  estão  voltando  ao  mercado,  direcionando-se  para  o 
público entusiasta que ainda mantém viva a fotografia  polaroid. Porém, existem controvérsias a 
respeito das novas produções dos produtos da Polaroid: além da Fuji Film ter dado, posteriormente, 
continuidade  para  a  produção  de  filmes  e  demais  equipamentos  da  fotografia  polaroid, The 
Impossible Project, empresa criada logo após a paralisação de 2008 em parceria alguns funcionários 
inconformados  com  o  fim  da  fotografia  analógica  instantânea,  além  de  materiais,  câmeras 
55 As câmeras Polaroid já haviam parado de ser fabricadas há mais tempo. Algumas iniciativas foram criadas quando foi 
anunciada a paralisação, como é o caso do site Save Polaroid (Disponível em: <www.savepolaroid.com>). A idéia era 
convencer alguma empresa a voltar a fabricar os filmes para suprir as milhões de câmeras Polaroid agora inúteis, sendo 
que multinacionais como Fuji e Ilford já haviam comunicado a falta de interesse. Porém, a marca comercial virou ícone, 
suporte artístico e imortalizou-se. (OLHAVÊ, 2011)
Figura 19 - Edwin Land da Polaroid mostrando 
sua nova invenção.
Fonte: Revista LIFE, ed. 27 out, 1972.
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inutilizadas e maquinaria remanescentes da própria Polaroid, fizeram reviver a fotografia polaroid, 
antes mesmo da companhia que a criou.
Opiniões  a  respeito  da  fotografia  analógica  e  digital  são  comuns  nas  discussões  nesse 
campo, porém deve-se considerar que a fotografia digital tem se acomodado e sendo mais do que 
bem-vinda na vida das pessoas, registrando eventos, acontecimentos inusitados e momentos mais 
memoráveis, captando imagens no mesmo instante em que é possível ver o resultado e divulgá-lo ao 
mundo pela tela do aparelho e comando para publicar na web diretamente. Essa característica, pode-
se pensar, também foi (e ainda é) típica das fotografias polaroids.  No entanto, a fotografia digital 
difere-se na sua alta qualidade resolutiva, na capacidade de armazenamento, no número ilimitado na 
produção de imagens, e na velocidade do alcance social.
O armazenamento digital é dado pela capacidade do seu cartão de memória, possibilitando o 
usuário a obter uma quantidade considerável de fotos sem preocupação com número de poses do 
filme ou com cartucho de fotos (no caso da polaroid,  que possibilitava a impressão de apenas 10 
fotos por cartucho – um pack que continha químicos para a revelação instantânea). Além disso, caso 
o resultado da imagem não for satisfatório, sempre haverá a vantagem de simplesmente deletar a 
foto, e tirar outra(s). 
A tecnologia digital também carrega algumas fragilidades: o limite da memória do cartão da 
câmera fotográfica, que pode variar entre 512MB e 32GB56 e, consequentemente, o limite de espaço 
e possíveis  danos nos suportes de armazenamento (cartão de memória,  computador,  CD, DVD, 
pendrive), fazendo com que se percam os arquivos; além disso, há problemas de usabilidade que 
aparelhos digitais podem apresentar (como o risco de perder as fotos ao apagá-las acidentalmente ao 
esbarrar no botão “deletar”,  tornando as imagens digitais mais passíveis de serem transitórias e 
voláteis).
Existem os que acreditam na banalização e no empobrecimento da fotografia a partir dessa 
incontrolável quantidade de imagens digitais que estão sendo produzidas no mundo. Verifica-se 
cada  vez  mais  difícil  separar  as  imagens  relevantes  e  de  qualidade.  Onde  costumava  haver  a 
preocupação do fotógrafo em tirar a melhor foto que lhe era possível, pelo limite de poses que lhe 
era  permitido  com  um  rolo  de  filme,  agora  existe  a  facilidade  de  acesso  na  pós-edição  das 
fotografias  no  computador,  e  os  detalhes  todos,  no  momento  da  captura,  podem acabar  sendo 
deixados de lado. O esforço, tempo e talento para a regulagem da câmera, enquadramento, cenário, 
56 Os cartões de memória entre 512MB e 32G de capacidade são os mais comuns no mercado amador, estando nesse 
entremeio os cartões de 1GB, 2GB, 4GB, 8GB. A capacidade é medida em megabytes (MB) e gigabytes (GB), sendo 
que 1GB equivale a 1024MB, e uma foto em média ocupa 3MB de espaço, individualmente.
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luz,  momento,  modelo,  são  facilmente  esquecidos  dentro  do  universo  digital,  em que  pode-se 
melhorar a imagem digitalmente contando com interferências de softwares.
A velocidade da produção, exposição e consumo de imagens que engolem umas às outras 
cria um processo de colagem de informação que, em lugar de alimentar a memória, apaga a  
lembrança. (GURAN, 2005).
Exemplos  disso  são  o  iPhone com  as  mil  possibilidades  de  edição  que  dispõe  e  a 
manipulação das imagens com aplicativos como o Instangram57, que é capaz de simular fotografias 
analógicas com efeitos de conversão para preto e branco, sépia, lomo e  polaroid, com qualidade 
considerável;  e a Lytro58,  uma câmera compacta e de preço acessível  com tecnologia ainda em 
desenvolvimento  que  permite  o  controle  virtual  de  foco  na  pós-edição  por  um  software.  Sem 
mecanismo de foco embutido, a captação digital da imagem é feita por um conjunto de pequenas 
lentes  e  sensores  de luz,  e  com essa  informação luminosa,  é  possível  focalizar  qualquer  coisa 
existente na cena, eliminando a preocupação do fotógrafo em acertar o foco no momento da foto 
(Figura 20). Ou seja, o processo de escolher o ponto focal das fotografias digitais está prestes a ser 
obsoleto59.
A popularização da prática fotográfica e o desenvolvimento de novas tecnologias, contudo, 
devem ser encaradas como algo democrático. Isto porque dão chance às pessoas para demonstrarem 
sua forma de ver o mundo sem necessidade de treinamento e/ou conhecimento profissional — seja 
captando flagrantes ou eternizando momentos em família, paisagens, retratos, comunidades. Gilles 
Deleuze (1992,  apud SANZ, 2011,  p.7) defende a teoria de que as máquinas são sociais antes de 
serem técnicas.  Ele diz:  “As máquinas não explicam nada,  é preciso analisar os agenciamentos 
57 Aplicativo do iPhone inspirado nas fotografias instantâneas das câmeras polaroids. Também dá suporte e espaço na 
internet para compartilhamento das fotos dos seus usuários. (INSTANGRAM, 2011)
58 LYTRO, 2011.
59 VEJA, 2011.
Figura 20 - Fotografia digital tirada pela câmera Lytro.
Fonte: LYTRO, 2011.
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coletivos dos quais elas são apenas  uma parte”.  Possuir  uma câmera,  nesse caso,  não significa 
domínio da representação visual a partir da fotografia. 
Você não fotografa com a sua máquina. É a coisa mais subjetiva que existe. Você fotografa 
com toda a sua cultura,  os  seus  condicionamentos  ideológicos.  Você aumenta,  diminui, 
deforma, deixa de mostrar [...] (SALGADO, apud VASQUEZ, 1986, p.68).
A câmera é meio de prática material, mas também de formação discursiva, estética, política 
e social (SANZ,  2011,  p.7). É necessário levar em conta os aspectos sociais e culturais de cada 
espaço/personagem/objeto. Flusser determina que o ato fotográfico requer um jogo de observação e 
envolvimento do fotógrafo com o meio fotografável: 
Os caminhos tortuosos do fotógrafo visam driblar as intenções escondidas nos objetos. Ao 
fotografar,  ele  avança  contra  as  intenções  da  sua  cultura.  Por  isso,  fotografar  é  gesto 
diferente, conforme ocorra em selva de cidade ocidental, ou cidade subdesenvolvida, em 
sala de estar  ou campo cultivado.  Decifrar  fotografias  implicaria,  entre outras coisas,  o 
deciframento das condições culturais dribladas. (FLUSSER, 2002, p. 29)
Mediando os aspectos técnicos e estéticos das imagens com os contextos socioculturais que 
envolvem  o  ambiente  onde  o  fotógrafo  está  envolvido,  o  gesto  fotográfico  mira  assuntos 
específicos: uma cena, uma retrato, várias pessoas, um objeto, ou paisagem; e retoma a influência 
historicamente discutida da fixação das imagens na qual o uso da câmera possui função social, 
comunicativa e se mistura com culturas, reapropriando e desmistificando os relatos expressos por 
fotografias.
A construção crítica da identidade dos sujeitos dentro dessa mediação é defendida aqui pelas 
teorias de Pierre Bourdieu, que buscam compressão sobre qual a relação que se estabelece a partir 
do olhar entre a construção de identidades e as possibilidades de mudança social (BOURDIEU, 
2003, 2005). 
Mediante  sua  experiência  quotidiana,  com base  em uma determinada posição  social,  o 
agente constrói  determinadas  configurações mentais  que  funcionam como princípios  de 
avaliação e classificação das coisas do mundo. Suas práticas (preferências, gostos, estilos, 
linguagem,  “vocação”,  inclinações  políticas)  dão-se  em  conformidade  com  essas 
configurações  mentais  e  com as  disposições  corporais  a  elas  adequadas.  (CATANI  e 
PEREIRA, 2002, p.110).
As  práticas  mediadas  pelo  habitus, conjunto  de  disposições  ativas  que  constituem  a 
incorporação das estruturas sociais (BOURDIEU, 1989, p. 9) e princípio gerador de, estão na base 
das distinções verificadas no amplo espectro das práticas sociais.
A fotografia como prática social, ou opção cultural, atuante dentro de um contexto e grupo 
social, pode ser vista pelo modo relacional como parte das “propriedades que lhes cabem em um 
momento dado, a partir de sua posição em um espaço social determinado e em uma dada situação 
de oferta de bens e práticas possíveis” (BOURDIEU, 1996, p.18). De acordo com Bourdieu (1996), 
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metaforicamente,  a  sociedade  é  interpretada  como um  espaço  multidimensional,  podendo  ser 
dividida  por  princípios  de  diferenciação  (capital  cultural  e  econômico)60,  sendo  que  agentes  e 
grupos de agentes são definidos pelas suas posições relativas neste espaço. 
A fotografia,  em  atividade  constante  nos  espaços  sociais,  é  exposição  em  incessante 
construção, que pode dar-se em qualquer tempo e qualquer lugar. A noção de crítica pressupõe um 
sujeito auto reflexivo apto a não ceder a coibições externas, seria necessário seres autônomos de 
ideias e noções sociais.
60 Os capitais é a dimensão e agente situado nas posições médias do espaço social,  as relações  nele ocorridas são 
também relações de força. O capital econômico, tem natureza nas relações sociais, baseada na situação material e poder  
aquisitivo. O capital cultural é fornecido pela escola, e outras sistemas de educação. (CATANI e PEREIRA, 2002)
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3 A IMAGEM FOTOGRÁFICA - EXPRESSÃO CULTURAL E MEDIAÇÃO
A linguagem imagética, como um sistema visual, utiliza-se da linguagem fotográfica como meio de 
chegar à compreensão e meios de ver e dividir o significado de algo. A fotografia é um instrumento 
que inclui a linguagem visual e que propicia desenvolver a compreensão e a análise do poder das 
imagens na sedução das massas (CASTRO, 2007). A maioria das informações é adquirida pelas 
imagens. Nesse sentido, conduz-se a pensar na fotografia como linguagem, assim como Gernsheim 
comenta: 
A fotografia é a única 'linguagem' entendida em toda parte do mundo e que, ao interligar 
todas as nações e culturas, une a família humana. Independente da influência política - onde 
as pessoas são livres - , ela reflete fielmente a vida e os fatos, permite-nos compartilhar as  
esperanças e o desespero dos outros e esclarece as condições políticas e sociais. Tornamo-
nos testemunhas oculares da humanidade e da desumanidade da espécie humana [...] (1933, 
apud SONTAG, 1962, p.192). 
Considerando a fotografia como meio de comunicação e interação cultural, de certa forma, a 
cultura  inserida  nos  campos  de  atuação  social,  torna-se  resultado  da  união  entre  a  arte  e  a 
tecnologia,  consideradas  emergentes,  através  das  quais  podemos  expandir  nossa  consciência  e 
sensibilidade. Na comunicação social, na qual se incluem os meios de comunicação (publicidade, 
mídia),  o consumo e as tendências,  por exemplo,  a centralidade cultural  é substantiva. É nesse 
contexto que, através do uso da fotografia, a pessoa assume papel de ator-social, usando seu olhar 
construído pelos filtros culturais, em que a história de vida, a sensibilidade e bagagem cultural são 
fatores essenciais.
Percebe a importância da cultura visual não só como campo de estudo, mas também, em 
termos de economia, negócios, tecnologia, experiências da vida diária, de forma que tanto 
produtores  como intérpretes  possam se  beneficiar  do  seu estudo.  (SARDELICH,  2006, 
p.214)
A fotografia insere-se no campo da cultura visual como uma necessidade de promover a 
conexão visual e prática entre os atores sociais através da tecnologia, na qual o pensamento técnico 
e crítico é colocado em prática junto a alguns aspectos importantes de uma leitura imagética. Pode-
se observar que a dinâmica da leitura de uma imagem, muitas vezes, não é direta e clara, mesmo 
sendo reprodução de algo que já se conhece. Frequentemente encontram-se conjuntos de imagens e 
textos  nos  espaços  públicos,  em formas  de  comerciais,  propagandas,  livros,  revistas,  materiais 
didáticos, levando-nos a questionar como esses produtos são interpretados e decodificados,  como 
são distribuídos e redistribuídos, quando essas imagens são informação ou identidades culturais. 
As imagens são mediações, tanto como são os textos. E essas mediações estão ligadas a 
aspectos  estruturais  (classe  social,  experiências,  conhecimentos,  família),  institucionais  (escola, 
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igreja, política, esporte), conjunturais (modo de enxergar a vida, acervo cultural), e tecnológicos 
(TV,  rádio,  cinema),  podendo  ser  interpretadas  de  formas  bem  distintas  por  determinados 
receptores. 
São  diversas  as  maneiras  que  podemos  pensar  a  fotografia  dentro  dos  aspectos  de 
globalização, sendo a imagem fotográfica tão divulgada e utilizada nos formatos comunicacionais, 
desde  forma  de  expressão  e  na  necessidade  de  retratar  identidades  sociais,  até  em sua  forma 
comercial no mercado cultural. 
Aumont  (2002)  denomina  o  sujeito  que  utiliza  do  olho  para  olhar  uma  imagem,  de 
espectador. Para ele, ao olhar uma imagem, o sujeito envolve uma série de fatores como a  
capacidade perceptiva, o saber, os afetos e as crenças que de certa maneira envolvem várias 
características  relevantes  como:  uma  classe  social,  uma  época,  ou  então  uma  cultura. 
(HASEGAWA, 2010, p.8) 
Desde o início da humanidade novas técnicas foram criadas e, com isso, novas formas de 
compor  objetos,  sistemas  de  organização  social,  de  trabalho  e  diferentes  meios  de  expressão 
pessoal. Cada povo desenvolve características, peculiaridades e modos de vida próprios. Citando 
Geertz (1989, p. 49) “a humanidade é tão variada em sua essência como em sua expressão”, e, no 
entanto, é a partir dessa variedade que se permite pensar que o fluxo cultural tem se tornado intenso 
entre as nações.
A cultura nacional funciona como um sistema de representação. Símbolos e discursos são 
capazes de organizar a concepção que temos de nós mesmos. Na narrativa das nações, nas histórias 
e literaturas nacionais, na mídia e na cultura popular, a cultura de cada lugar pode ser divulgada a 
todos os cantos do mundo pelo uso de ferramentas tecnológicas no processo globalizador. 
Já que "a identidade nacional é uma comunidade imaginada” (HALL, p.51) e, já que cada 
identidade cultural fornece imagens, cenários, eventos históricos, rituais nacionais que simbolizam 
ou representam as experiências partilhadas, as perdas, os triunfos e os desastres que dão sentido à 
nação  que  partilha  dessa  cultura,  julga-se  necessário  reconstruir  a  realidade  e  investigar  o 
comportamento real de grupos concretos, através da imagem e técnica fotográfica. 
A humanidade é interpretativa e instituidora de sentido e, de acordo com Hall (1997), é a 
partir da “ação social” que as pessoas definem os significados das coisas, codificando, organizando 
e regulando sua conduta em relação aos outros. São esses códigos que dão sentido às nossas ações, 
e tomando-os em conjunto, constituem nossas “culturas”.
A “revolução cultural”, de acordo com Hall (1997), vem do domínio social da cultura, feita 
através da influência da indústria cultural, onde os meios de produção, circulação e troca cultural 
tem se expandido, pelo avanço das tecnologias e  da revolução da informação. Essas transformações 
sociais acabam criando uma mudança cultural no cotidiano, e consequentemente, um deslocamento 
55
cultural, que poderia levar a uma homogeneização da cultura. No entanto, Hall (1997) argumenta 
que a cultura global necessita de diferenças para prosperar, criando-se novas identificações globais 
e locais.
Na América Latina  a  interpenetração e  coexistência  de múltiplas  culturas  desencadeia o 
processo de miscigenação, chamado de hibridismo, gerado pela heterogeneidade multi temporal, 
bem como por impactos da globalização. Sendo assim, desencadeadas pelas contradições sociais e 
práticas internacionais, as manifestações culturais, em seu caráter de desterritorialização, ampliam 
os potenciais comunicacionais e de conhecimento (CANCLINI, 2001).
Ainda que indiretamente, as práticas culturais passam a ocupar um lugar proeminente no 
processo de desenvolvimento político, uma vez que, quando se fecham ou se enrijecem as 
vias político-sociais, essas práticas se constituem em vias de expressão simbólica, com ação 
e atuação efetivas. (BARBOSA e GAGLIETTI, 2010, p.4)
A partir  desse panorama, cria-se necessidade de renovar  os meios de difusão da cultura 
(CANCLINI, 1990) para evitar distanciamentos entre o que se considera culto e popular, e evitar 
também,  assim,  a  formação  de  “novos  abismos”  dentro  dos  grupos  sociais.  “A imagem,  com 
destaque para a  fotografia,  se  constitui  em uma das  principais,  senão na  principal,  arma desse 
enfrentamento. Isso porque a imagem é testemunho, é modelo, é o que se vê, tudo ao mesmo tempo,  
portanto, é o que de fato subsiste” (GURAN, 2007).
A fotografia é elemento significativo inserido dentro da sociedade, e pode funcionar como 
mediação representativa. Considerando que aqui o termo mediação, de acordo com Martín-Barbero, 
significa fixar entre duas partes um ponto de referência comum mas equidistante, em que as partes 
facultem o estabelecimento de inter-relação. E é através da troca desses pontos de referência, que a 
prática social da fotografia articula maneiras de mostrar diferentes modos de ver, de pensar, de agir,  
junto  às  experiências  e  culturas  dos  indivíduos,  que  a  partir  desse  momento  são  além  disso, 
emissores e receptores de informação e significados, são protagonistas. Estratégias de comunicação 
em  que o  ser  protagonista,  ao  participar  da  ação,  representa  a  si  próprio  e  ao  seu  entorno, 
proporcionando uma significativa produção e troca de sentidos (MARTÍN-BARBERO, 1987, apud 
DANTAS, 2008).
Martín-Barbero uniu processos sociais com a análise comunicacional, e concentrando-se na 
observação do espaço representativo que medeia a relação entre emissor e receptor, defende: 
O eixo do debate deve se deslocar dos meios para as mediações, isto é, para  as articulações 
entre práticas de  comunicação e movimentos sociais,  para as diferentes temporalidades e 
para a pluralidade de matrizes culturais (MARTIN-BARBERO, 2002, p.55).
Nos estudos sobre a América Latina, Martín-Barbero começa a repensar as teorias dominantes 
sobre a comunicação, introduzindo questionamentos e novos olhares a partir da própria realidade 
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(MARTÍN-BARBERO,  1987).  Partindo  dessa  ideia,  a fotografia  pode  despertar  no  observador 
aquilo que ele tem dentro de si mesmo, não sendo, desse modo, as referências externas únicos 
parâmetros  preexistentes.  É  necessário levantar  questionamentos  sobre o que  se vê  e  o  que  se 
representa.  A interpretação das imagens vem sempre carregada da subjetividade,  fruto do meio 
sócio-cultural. 
Muitos fotógrafos reconhecidos em sua atuação profissional definiam o ato fotográfico como 
conjunto  de  ação  e  experiência  de  vida,  sendo  impossível  separá-la  em  compartimentos  no 
momento de fotografar. Ansel Adams já dizia em seu tempo: “Não fazemos uma foto apenas com 
uma câmera;  Ao ato de fotografar trazemos todos os livros que lemos, os filmes que vimos,  a 
música que ouvimos, as pessoas que amamos.”61
Segundo Aumont (1993, p.131) qualquer que seja a leitura que se efetue na interpretação das 
imagens, indiferente de seu suporte, elas são sempre moldadas por estruturas profundas, ligadas ao 
exercício  da  linguagem  e  à  vinculação  de  uma  organização  simbólica  cultural/social,  também 
servindo de meio de comunicação e representação de mundo, ocupando o lugar na sociedade.
Segue-se, assim, a transmissão e captação de informação através de emissão e recepção de 
imagens sob forma de marcadores identitários, de senso estético, e de domínio técnico, mediando 
comunicação e mundo social. É possível afirmar que a fotografia congela certos sentidos do real, e 
que, quando se torna imagem fixa, imediatamente se torna parte do passado, registrando momentos 
históricos e interpretando-os a partir da relação do fotógrafo com o aparelho, como discorre Castro 
(2007), no enfoque direcionado à participação jovem e infantil, dentro do ambiente educativo:
O material fotográfico não pode ser entendido sem se relacionar com seu método produtivo.  
A fotografia cristaliza e registra o momento histórico, a comunicação e a informação. A 
imagem fotográfica  pode servir  de  fonte  de  identificação,  julgamento  e  apreciação  das 
informações que constituem a natureza social  na qual o aluno está inserido, como uma 
referência cultural. É necessário considerar as conexões constituídas entre a foto imagem e 
a conjunção social, histórica e cultural em que foi produzida. O campo da imagem é mais  
forte que o domínio da letra. O uso da fotografia na escola é uma importante atividade para  
capacitar o aluno a perceber o que está presente na imagem, observar e identificar o que 
está ausente, aprendendo a analisar o todo utilizando o olhar crítico, com capacidade de 
ressaltar  as  entrelinhas  visuais,  identificando  o  que  representa  a  imagem  fotográfica,  
enxergando o que a imagem quis transmitir e interpretando além do próprio acontecimento, 
através da sensibilidade de observador.
Lazlo Moholy-Nagy (1929) e Walter Benjamin (1985) concordavam que os analfabetos do 
futuro não seriam apenas aqueles que ignoram a linguagem escrita, mas também aqueles que não 
sabem usar a câmera fotográfica, aqueles que não sabem ler suas próprias imagens. De acordo com 
Flusser “(...) somos por enquanto analfabetos em relação às imagens técnicas. Não sabemos como 
decifrá-las.” (2002, p.15), e não só no mundo das imagens, mas também no mundo das tecnologias 
61 Traduzido  pela  autora  do  original:  “We  don’t  make  a  photograph  just  with  a  camera,  we  bring  to  the  act  of  
photography all the books we have read, the movies we have seen, the music we have heard, the people we have loved.”
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informatizadas.  Tudo  indica  que  estamos  numa  era  de  desconstrução  do  que  se  entende  por 
linguagem  fotográfica  e  na  busca  de  uma  redefinição  do  papel  da  fotografia  na  modernidade 
(ACHUTTI, 1997).  Ver imagens e  analisá-las superficialmente não é caminho completo para a 
inversão desse quadro, por isso, o interesse dessa pesquisa é ir além da visualização das imagens 
previamente  produzidas.  Nesse  sentido,  propõe-se  interação  no  processo  de  produção  dessas 
imagens.
3.1 IMAGENS DA INFÂNCIA 
Enquanto a fotografia se popularizava entre os séculos XVII ao XX, aumentava o interesse em 
fotografar também os jovens e crianças. Durante muito tempo, essa faixa etária foi considerada 
simplesmente  uma  fase  da  vida  em  direção  à  maturidade  adulta,  “um  período  de  transição 
rapidamente superado e sem importância.” (ARIÈS, 1981 , p.85).
Ariès (1981) escreve sobre a história da criança e os modos como ocorreram as mudanças 
nas representações visuais e artísticas das crianças:  
Até  por  volta  do  século  XII,  a  arte  medieval  desconhecia  a  infância  ou  não  tentava 
representá-la.  É difícil  crer  que essa ausência se devesse à incompetência ou à falta  de 
habilidade. É mais provável que não houvesse lugar para a infância nesse mundo. (ARIÈS, 
1981, p.17)
Essa invisibilidade com relação ao mundo infantil,  e a  falta  de interesse no mundo dos 
pequenos  refletia a  importância  que  a  criança  havia  adquirido  dentro  da  família  e  dentro  do 
sentimento familiar, além de ser uma consequência do espírito clássico e de sua insistência na razão 
(ARIÈS, 1981 , p.85). Os adultos costumavam ver nas crianças diversão e motivos para brincar e 
jogar, no entanto, em determinado período, de acordo Ariès (1981), elas começaram a causar certa 
irritação aos adultos, e o sentimento de família tornou-se antipática. O autor nota, ainda, que cada 
época parecia  enfatizar  uma fase da vida humana,  privilegiando uma periodização particular:  a 
“juventude”  seria  a  idade privilegiada  do século  XVI,  a  “infância”  seria  a  do século  XIX e  a 
“adolescência” seria a do século XX (ARIÈS, 1981, p.16).
Ao  contrário  dos  dias  atuais,  quando  encontramos  ilustrações,  fotografias  e  infinitas 
representações do mundo infanto-juvenil, segundo Ariès, há quatro séculos atrás as representações 
eram feitas usando padrões da estrutura corporal do adulto, e a criança era vista na arte como um 
adulto em miniatura: 
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No mundo das  fórmulas  românicas,  e  até  o  fim do século XVII,  não  existem crianças  
caracterizadas por uma expressão particular, e sim homens de tamanho reduzido (...) Tudo 
indica, de fato, que a representação realista da criança, ou da idealização da infância, de sua 
graça, de sua redondeza de formas tenham sido próprias da arte grega. Os pequenos Eros 
proliferaram com exuberância na época helenística. A infância desapareceu da iconografia 
junto com os outros  temas helenísticos,  e  o romanismo retomou essa recusa dos traços 
específicos da infância que caracterizava as épocas mais arcaicas, anteriores ao helenismo. 
Há ai algo mais do que simples coincidência. Partimos de um mundo de representação onde 
a infância é desconhecida; os historiadores da literatura (Mgr. Calvé) fizeram a mesma 
observação a propósito da epopeia, em que crianças-prodígio se conduziam com a bravura e  
a força física dos guerreiros adultos. Isso sem dúvida significa que os homens dos séculos 
X-XI não se detinham diante da imagem da infância, que esta não tinha para eles interesse,  
nem mesmo realidade. Isso faz pensar também que no domínio da vida real, e não mais 
apenas  no  de  uma  transposição  estética,  a  infância  era  um período  de  transição,  logo 
ultrapassado, e cuja lembrança também era logo esquecida. 
Tal é nosso ponto de partida. Como daí chegamos às criancinhas de Versalhes, e às fotos de 
crianças de todas as idades de nossos álbuns de família? (ARIÈS, 1981 , p.18) 
Para responder essa questão última, Ariès pesquisou as diferentes manifestações artísticas a 
respeito  de  como  as  crianças  eram  ilustradas,  qual  a  sua  frequência  nas  pinturas  e  quais 
características levavam consigo na arte que serviam de modelos representativos da sua estatura e 
faixa etária. A partir do Renascimento a representação da criança foi aos poucos adequando-se à sua 
forma física própria. “A criança agora era representada sozinha e por ela mesma: esta foi a grande 
novidade do século XVII.” (ARIÈS, 1981, p.25). Rubens, Van Dyck, Franz Hals, Le Nain, Philippe 
de Champaigne são apenas algum dos artistas que pintaram crianças, filhos dos burgueses ricos e 
dos grandes senhores, sozinhas ou acompanhadas de outras crianças da mesma família, sendo este 
último o formato mais popular.
A partir  desse  período,  o  sentimento  de  família  mudou,  aumentando  o  interesse  pelos 
retratos dos filhos,  mesmo ainda novos. A importância da infância,  assim como o valor dado à  
mulher e ao nascimento são fatores relativamente recentes. Torna-se um costume que permanece até 
hoje, principalmente após o advento da fotografia, a preocupação em retratar cada momento da vida 
de  um bebê,  desde  a  mãe gestante,  até  o  parto  no  hospital.  Era  comum contratar  serviços  de  
fotógrafos profissionais para acompanhar mês após mês do bebê nos seus primeiros anos de idade, 
afim de registrar as primeiras mudanças físicas e comportamentais62. 
Com insistência, as revistas para amadores e as propagandas passaram, então, a questionar 
“por  que  não  fotografar  no  inverno,  como  no  verão  e  na  primavera?”  Às  mulheres 
propunha-se que documentassem mês a mês o crescimento de seus filhos:  quanto mais 
imagens o álbum da família  contivesse,  mais  fortes  seriam os laços familiares entre as 
gerações. (SANZ, 2011, p.5)
62 Anne Geddes é um exemplo de fotógrafa que se dedica exclusivamente a bebês e gestantes. Ela também inclui ações  
sociais de proteção ao nascimento e contra abuso infantil, através da filantropia da sua organização sem fins-lucrativos  
Geddes Philanthropic Trust. (GUEDDES, 2011)
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Voltando ao século XIX,  no início  da popularização da fotografia,  o  retrato foi  um dos 
gêneros fotográficos mais procurados, fato que ajudou a expandir a técnica para diversos lugares do 
mundo,  possibilitando  também  sua  definição  como  atividade  profissional,  que  logo  tornou-se 
reconhecida e cobiçada. 
Pode-se considerar que os retratos fotográficos foram, em grande parte, responsáveis pela 
visibilidade das diferentes maneiras de identificação social, dando maior significado às identidades, 
nas relações de poder, marcando presença nos seus diferentes usos, ora exaltando os feitos de um 
indivíduo, ora apontando publicamente aquele que apresenta desvio patológico (FABRIS, 2004, 
p.40). Aparecem dois níveis de retrato, além do fisionômico: o psicológico e o social. O retrato para 
fins policiais, por exemplo, foi utilizado logo depois do invento do daguerreótipo, antes mesmo da 
técnica  ser  divulgada  entre  as  massas  populares  como atividade  social,  sendo  apropriada  para 
estudos fisionômicos, nas esferas médica e criminal.
Modalidade de exclusão, de diferenciação, de hierarquização em sua versão honorífica, o 
retrato  torna-se  uma  imagem  disciplinar  à  qual  toda  a  sociedade  deverá  se  sujeitar,  a  
princípio,  para circunscrever  anormalidades  e  desvios,  e,  posteriormente,  para  atestar  o 
pertencimento do indivíduo ao corpo social. (FABRIS, 2004, p.46). 
De acordo Bordieu, as representações dos indivíduos chegam a ser resultado da sua intenção 
de se fazer inserido num contexto a partir da demonstração do seu poder de consumo:
A representação que os indivíduos e os grupos fornecem inevitavelmente através de suas 
práticas e de suas propriedades faz parte integrante de sua realidade social. Uma classe é  
definida tanto por seu ser-percebido quanto por seu ser, por seu consumo – que não precisa 
ser  ostentador  para  ser  simbólico  –  quanto  por  sua  posição  nas  relações  de  produção 
(mesmo que seja verdade que esta comanda aquela).  (1979,  apud CHARTIER, 2002, p. 
177)
Segundo Fabris (2004, p.38), o retrato, a forma mais cultivada da fotografia herdada do 
século XIX, contribui  para a  afirmação moderna do indivíduo,  na medida  em que participa  da 
configuração de sua identidade como identidade social.  A pose e  a encenação junto ao cenário 
montado pelo fotógrafo mostram o retratado na sua mais caricata forma, destacando traços mais 
característicos  da  pessoa,  como  expressões  e  detalhes  faciais  através  da  manipulação  da  luz. 
Vestimentas,  adornos,  acessórios  decorativos,  instrumentos  ou  móveis  são  colocados  no 
enquadramento junto ao modelo,  indicando status social  (às  vezes mais  alto  do que o real)  ou 
atividade profissional, o que mostra a necessidade de representação de si, como forma de inserir-se 
em algum grupo social:
Colocar-se  em  pose  significa  inscrever-se  num  sistema  simbólico  para  o  qual  são 
igualmente importantes o partido compositivo, a gestualidade corporal e a vestimenta usada 
para a ocasião. O individuo deseja oferecer a objetiva a melhor imagem de si, isto é, uma 
imagem definida de antemão, a partir  de um conjunto de normas, das quais faz parte a 
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percepção do próprio eu social. Nesse contexto, a naturalidade nada mais é do que um ideal 
cultural, a ser continuamente criado antes de cada tomada. (FABRIS, 2004, p. 36)
Nos retratos de crianças,  mesmo elas  estando trajadas  com sua melhor  roupa,  ao serem 
comparadas aos adultos nota-se uma espécie de indiferenciação etária, que é marcada apenas pela 
diferença de estatura  (ABRAMOWICZ, RODRIGUES, MORUZZI, 2009, p.21). Além disso, as 
produções dos cenários não são próprias do público infantil, sendo pouco comuns objetos lúdicos 
como brinquedos, mostrando que a fase da infância, nessa época, era transitória e preparatória para 
a vida adulta. Foi pouco a pouco que as roupas, os objetos infantis e gestos  começaram a aparecer 
na história da pintura de gênero e dos retratos.
As imagens a seguir exemplificam os retratos infantis nos quais meninas e meninos posam 
em  roupas  sérias,  com vestidos  compridos  e  rodados,  em um conjunto  de  marinheiro  (o  que 
claramente  imitava  a  vestimenta  dos  marinheiros  na  época),  botas,  meias,  gola  alta,  lenço  no 
pescoço, colar, chapéu, fita no cabelo, sentados numa poltrona, num banco, apoiados no móvel, ou 
numa simulação de pedra no cenário montado pelo fotógrafo que imita ingenuamente jardins de 
inverno. Aparecem, quase sempre, com seus olhares fixos na objetiva, sem sorrir. 
Muitos  desses  retratos  mostravam  as  crianças  com  seus  irmãos,  e/ou  segurando  algum 
objeto, seja ele um brinquedo como boneca, cavalo de madeira ou barco, e até mesmo com seu 
bicho de estimação.63
63 Pesquisa feita na grupo “Victorian Children” no site de compartilhamento de imagens Flickr 
<http://www.flickr.com/groups/1352064@N20/>
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Na foto ao lado esquerdo (Figura 21), a menina, segura um esteroscópio - visualizador de 
imagens estereoscópicas64 – e parece simular um certo interesse no aparelho. Porém, não muito 
convincente, sorri discretamente sem mostrar os dentes, como era de costume nas fotografias de 
época, detalhe bem possivelmente causado pela “impaciência” em esperar a câmera registrar a pose.
O menino, à direita da Figura 21, aparece ao lado de seu cão, que em teoria poderia ter sido 
rapidamente retratado e saído de cima da mesa, por ser um animal  inquieto para as fotografias 
demoradas da época, deixando-o com uma aparência translúcida. Ou também o animal pode ter sido 
fotografado numa segunda exposição do negativo, deixando um ar fantasmagórico, que pode ser 
entendido como um cão aparecendo na foto após sua morte. 
64 Imagens estereográficas são feitas por meio de uma câmera com duas lentes. Isso fornece duas imagens separadas por 
2,5 centímetros de distância, aproximadamente a mesma distância entre os olhos. Embora as imagens parecerem iguais,  
eles não são. Quando visualizadas em um estereoscópio, que é feito de lentes prismáticas, os olhos misturam os dois  
pontos  de  vista  em um,  e  o  cérebro  percebe  a  imagem em três  dimensões,  assim como a  visão  normal.  (Fonte:  
<http://home.centurytel.net/s3dcor/history.htm>)
Figura 21 - Retratos Infantis entre os Séculos XVIII e XIX
Autor(es): Desconhecidos
Fonte: WILGUS, 2011 e HALEVY, 2011
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Os irmãos no carte de cabinet na Figura 22, diz a legenda, estão prontos para jogar croquet, 
um jogo de recreação criado na Irlanda inicialmente para adultos, porém foi também jogado por 
crianças, tendo sido retratado mais tarde em desenhos animados como Wicket Wacky do Pica-Pau, 
em 1951. Aparentemente mais lento, sério e cheio de regras, não inspira ser um jogo muito infantil,  
que exige normalmente brincadeiras que envolvam maior diversão e simplicidade. No entanto, o 
retrato é uma forma de representar a infância em um ambiente que não condiz com a realidade que 
conhecemos hoje da infância. 
Essas imagens reforçam o estilo em que eram retratadas as crianças até o século XVII, num 
modelo pictórico, as quais, ao invés de representar o mundo infantil e a diversão, representavam a 
seriedade e comportamento influenciado pelo mundo adulto e sua exigência para com essa faixa 
etária. Posar para a fotografia não parecia ser uma atividade muito interessante para as crianças, 
pois como escreve Machado (1984), o comum posicionamento do modelo que se apoiava em algum 
móvel, a fim de não se mover e esperar a captura da imagem, tomava muito tempo e poderia ser  
doloroso  e  entediante.  Com o surgimento  dos  cenários  pomposos,  como o exemplo  citado  por 
Benjamim (1977), sobre um retrato de Franz Kafka quando criança (Figura 23), observa-se como o 
modelo,  em  suas  vestimentas  infantis  da  época,  praticamente  desaparece  em  meio  a  tanta 
Figura 22 - Irmãos preparados para jogar 
croquet.Carte Cabinet.
Fonte:  WILGUS, 2011
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preocupação  com  a  produção  do  ambiente  e  com  os  ornamentos  que  o  acompanhavam  na 
composição da foto.
Nos primeiros retratos tomados em meados do século passado, era comum ver o modelo 
recostado em balaustradas, apoiado em pedestais ou mesinhas: mas esses expedientes não 
eram adornos  para  fantasiar  a  cena;  eram pontos  de  apoio  necessários  para  garantir  a 
imobilidade do corpo. Quando a câmera se tornou mais ágil, os acessórios de cena, ao invés 
de desaparecerem, proliferaram em abundância e se tornaram ainda mais pesados, como se 
lhes  fosse  designado  por  função  fixar o  modelo  no  sentido  etimológico  da  palavra, 
preenchê-lo da inércia - e da grandeza - do monumento. 'Foi então que surgiram aqueles 
estúdios com suas grandes cortinas e palmeiras, seus tapetes e cavaletes, a meio caminho 
entre a representação e a execução, entre a câmera de tortura e o salão do trono, dos quais  
existe um testemunho comovedor numa foto antiga de Kafka. Em uma espécie de jardim de 
inverno há um menino de aproximadamente seis  anos de idade,  embutido em seu traje 
infantil, diríamos que humilhante, sobrecarregado de ornamentos. Folhas de palmeiras se 
alçam  enrijecidas  no  fundo.  E  como  se  fosse  preciso  tornar  mais  sufocantes,  mais 
redundantes esses trópicos de cartão, leva o modelo na mão esquerda um chapéu enorme de 
abas  largas  como  o  dos  espanhóis.  É  óbvio  que  Kafka  desapareceria  em  semelhante 
encenação, se seus olhos incomensuravelmente tristes não dominassem essa paisagem que 
de antemão lhe havia sido determinada.'(Benjamim, 1977, p. 375). (MACHADO, 1984, p. 
53)
Na medida em que era viável pagar um fotógrafo, pessoas comuns, ou seja, além da classe  
nobre,  começaram  a  aparecer  nas  fotografias.  O  baixo  custo  e  a  rapidez  dos  processos  logo 
desenvolvidos  fizeram com que  a  fotografia  deixasse  de  ser  exclusiva  de  ocasiões  especiais  e 
pessoas de posses. Consequentemente, muitos acabaram largando a formalidade das poses diante da 
Figura 23 - Retrato de Franz Kafka. 
Autor: Desconhecido, 1888.
Fonte:  MACHADO, 1984.
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câmera, até mesmo porque não fazia mais tanto sentido para o modelo ficar parado como estátua, 
esperando  a  foto  ser  batida,  resultando  em  fotografias  mais  espontâneas,  ricas  em  detalhes  e 
revelações de atitudes. 
Ao longo do tempo, diversos fotógrafos dedicaram-se especialmente a fotografar crianças, 
como por  exemplo:  Charles  Lutwidge  Dodgson,65 Lewis  W.  Hine,  Anne  Gueddes  e  Sebastião 
Salgado,  cada um em um tempo e lugar,  onde a  infância  era  vista  sob olhares  e  importâncias 
diferentes.
Por volta de 1856, o inglês Dodgson interessou-se pela técnica fotográfica e iniciou seus 
estudos com a câmera utilizando como modelos: homens, mulheres, paisagens, esqueletos, estátuas, 
árvores,  entre  outros.  Porém,  o  que  causou  seu  maior  interesse  foram  as  crianças,  mais 
especificamente as meninas, que algumas vezes eram foram fotografadas nuas, talvez uma forma de 
revelar  o  potencial  do  corpo  feminino,  mesmo  na  infância.  Contudo,  sendo  Dodgson  muito 
criticado, a maioria dessas imagens foram perdidas, restando apenas seis que seguiam esse estilo. 
Ao compararmos as imagens infantis anteriormente citadas (Figura 21) com algumas das 
fotos pertencentes ao portfólio de Dodgson, podemos ver, numa análise mais detalhada, crianças 
mais tranquilas diante da objetiva, situadas em ambientes especialmente compostos para a foto, fora 
dos padrões adultos de vestimenta, agindo  como se a câmera não estivesse ali.
65 Mais conhecido por seu pseudônimo “Lewis Carroll”, autor do livro “Alice no País das Maravilhas”. Foi também 
matemático, romancista, poeta e fotógrafo.
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Essas duas fotografias de Dodgson mostram imagens de uma infância lúdica,  que assim 
como sua literatura, mostram crianças que brincam e são retratadas como elas mesmas, encenando 
uma peça de teatro, fantasiando-se (Figura 24) ou brincando de adivinhação (Figura 25). A primeira 
Figura 25 - “Abra a boca e feche os olhos”.
Autor: Dodgson
Fonte: Max Parrish & Co. 1949.
Figura 24 - Annie Rogers e Mary Jackson. 
Autor:  Dodgson
Fonte: Museu da História e da Ciência, Oxford.
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imagem de Dodgson revela uma encenação teatral,  onde as meninas vestem-se de personagens: 
Annie Rogers,  de Rainha Eleanor66 e  Mary Jackson,  de Rosamund Clifford67.  Na cena,  Rainha 
Eleanor  dá  um  copo  de  veneno  a  Rosamund  Clifford,  amante  de  seu  marido  Henrique  II  da 
Inglaterra, como conta uma das lendas Inglesas da época.
A imagem  seguinte  é  uma  fotografia  de  três  irmãs,  Edith,  Lorina  e  Alice  Liddell68. 
Posicionadas  em um cenário  simples,  composto por  uma mesa  coberta  por  uma toalha  e  uma 
cadeira,  Edith senta na mesa e olha para suas irmãs,  enquanto uma Lorina segura uma fruta  e 
oferece a Alice, que de olhos fechados segura a mão da irmã para alcançar com a boca a fruta. 
Brincam de “Abra boca e feche os olhos”, como diz a legenda escrita pelo próprio Dodgson.
Já, no caso do fotógrafo Lewis W. Hine, explora-se um lado mais sombrio, com um tom 
realista sobre as crianças que sofriam algum tipo de abuso das leis trabalhistas (ou da falta delas) e a  
exclusão  social.  Sociólogo e  fotógrafo  americano,  voltou-se  à  fotografia  documental  em 1905, 
largando a sala de aula em Nova York em troca das ruas e fábricas. Hine carregava consigo o 
objetivo  de denunciar  ao  mundo a miséria  dos  imigrantes europeus,  incluindo crianças,  e  suas 
péssimas condições de trabalho, através de suas fotos. Indignado com essa miséria social e com o 
trabalho infantil, viajava o interior dos Estados Unidos e Europa, visitando fábricas com sua câmera 
escondida, dizendo-se inspetor de incêndio. Entrevistava e fotografava crianças no seu posto de 
trabalho, procurando retratar fielmente a realidade que havia visto no local. 
Nos Estados Unidos, após publicações de livros e fotografias, entre elas as muitas de Lewis 
Hine, expostas sobre esse tema, em 1916 a opinião pública aprovou a lei de trabalho infantil, que 
proibia crianças com idade igual ou abaixo de 14 anos de trabalhar em fábricas e lojas. Daí em 
diante, outras leis foram aprovadas em defesa ao trabalho infantil e ao estrangeiro. 
 Hine procurava fotografar as pessoas frontalmente, buscando a expressão do trabalhador, 
outras  vezes  aumentando  o  plano  para  contextualizar  o  tema,  deixando  claro  a  atividade 
aparentemente irregular das fábricas e demais empregos. Além disso, o fotógrafo garantia que suas 
imagens fossem “cruas”, ou seja, que absolutamente nada em suas fotos fosse manipulado. Suas 
fotografias  mostram  uma  infância  dramática  e  realista,  sem  utilizar  tratamentos  artificiais,  de 
cenário,  encenação e  revelação,  ao  contrário  de  Dodgson.  A característica  de  denúncia  na  sua 
66 Eleanor da Aquitânia (cerca 1122 - 1 de Abril 1204) foi Duquesa da Aquitânia e da Gasconha, Condessa de Poitiers e 
rainha da França e Inglaterra. Era a filha mais velha de Guilherme X, o Santo, (1099-1137), a quem sucedeu em 1137, e  
de Aénor de Châtellerault. A sua fortuna pessoal e o seu apurado sentido político fizeram-na uma das mulheres mais  
poderosas e influentes da Idade Média. Fonte: Wikipedia.
67 Também chamada de Rosamund Fair (Fada Rosamund), tradução do latim: Rosa do Mundo. Era famosa por sua  
beleza e pelo seu caso amoroso com o rei Henrique II de Inglaterra, segundo marido de Eleanor da Aquitânia, sendo por 
isso muito famosa nas lendas inglesas. Fonte: Wikipedia.
68 Alice Liddell, garota de grande estima de Lewis e modelo preferida do artista, que serviu de inspiração para seu livro  
“Alice no País das Maravilhas” e “Alice através do Espelho”. 
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fotografia faz com que a representação da criança seja motivo de inquietação e revolta, a fim de 
provocar atitudes de mudança na consciência social. Machado já escrevia a respeito do trabalho de 
Hine:
“Allan Sekula já observou, a respeito de certos trabalhos de Hine sobre a exploração de 
crianças  no  trabalho  industrial,  que  há  algo  mais  nessas  fotos  que  a  simples  'fixação'  
fotoquímica de um referente patético: as crianças que Hine colocava diante da câmera eram 
cuidadosamente trabalhadas, despojadas de seus traços infantis e mesmo de suas marcas 
operárias.(...) Uma foto de Hine, particularmente, denominada Uma madona dos cortiços69, 
mostra, em janela circular como em certos ícones medievais, uma mulher e seus dois filhos 
trajados em roupas modestas como as dos operários de sua época, porém trabalhados numa 
composição que rende tributos aos modelos pictóricos acumulados ao longo da história da 
pintura ocidental.  O próprio  Hine  define  essa foto como 'um estudo para representar  a 
maternidade entre os pobres, segundo a concepção usada por Rafael em sua Madona na 
cadeira  (Hine  apud Trachtenberg,  1981,  p.  242).  Trata-se,  portanto,  de  uma  miséria 
domesticada, despojada de sua imagem perturbadora, fiel aos cânones do gosto pictórico 
dominante  e,  por  consequência,  facilmente  assimilável  pelas  antologias  fotográficas.” 
(MACHADO, p. 59-60) 
Ao documentar a injustiça causada pela exploração no trabalho infantil, Hine fotograva as 
crianças nas fábricas e escrevia observações pessoais, complementando suas fotos com a narração 
da cena que ele presenciava naqueles lugares, como aparece nas imagens a seguir (Figuras 27, 28 e 
29):
69 Figura 26.
Figura 26 - Uma madona dos cortiços. 
Autor: Lewis Hine, 1911
Fonte:  MACHADO, 1984.
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Figura 27:  “A Fábrica: Alguns meninos e meninas eram tão pequenos que precisavam subir 
no quadro de fiação para consertar fios arrebentados e retirar as bobinas vazias.”70. 
E na Figura 28: 
A Usina:  Um  dos  controles  giratórios no moinho  de  algodão  Whitnel. Ela tinha  51 
centímetros de altura. Está na fábrica há um ano. Às vezes trabalha à noite. Executa os 4 
lados - 48 centavos de dólar por dia. Quando perguntado quantos anos tinha, ela hesitou, e 
então disse: "Eu não me lembro",  e acrescentou confidencialmente, "Eu não tenho idade 
suficiente para trabalhar, mas dá na mesma." De 50 funcionários, havia dez crianças com 
seu tamanho aproximadamente. Whitnel, Carolina do Norte.71
70 Do texto original de Hine: “The Mill: One of the spinners in Whitnel Cotton Mill. She was 51 inches high. Has been  
in the mill one year. Sometimes works at night. Runs 4 sides - 48 cents a day. When asked how old she was, she  
hesitated, then said, "I don't remember," then added confidentially, "I'm not old enough to work, but do just the same."  
Out of 50 employees, there were ten children about her size. Whitnel, North Carolina.” (The History Place, 2010).
71 Do texto original de Hine: “Group Portraits: Fish cutters at a canning company in Maine. Ages range from 7 to 12.  
They live near the factory. The 7-year-old boy in front, Byron Hamilton, has a badly cut finger but helps his brother  
regularly. Behind him is his brother George, age 11, who cut his finger half off while working. Ralph, on the left,  
displays his knife and also a badly cut finger. They and many youngsters said they were always cutting themselves.  
George earns a dollar some days usually 75 cents. Some of the others say they earn a dollar when they work all day. At  
times they start at 7 a.m. and work all day until midnight.” 
Figura 27 - Bobina No. 1. Macon, Georgia.
Autor: Lewis W. Hine
Fonte: THE HISTORY PLACE, 2010.
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Na Idade Antiga a civilização grega foi uma das primeiras a delinear a função do jovem na 
sociedade72 e no passar dos séculos, o jovem variava em tipos de função de acordo com a situação 
demográfica, econômica e social:
De um contexto a outro, de uma época a outra, os jovens desenvolvem outras funções e 
logram seu estatuto definidor de fontes diferentes: da cidade ou do campo, do castelo feudal  
ou  da  fábrica  do  século  XIX...  Tampouco  se  pode  imaginar  que  a  condição  juvenil 
permaneça a mesma em sociedades caracterizadas por modelos demográficos totalmente 
diferentes (LEVI E SCHMITT, 1996, p.17).
Ainda, ao olharmos a história, vemos que com a mudança nos sistemas de produção, com a 
inserção  de maquinários,  a  criança  era  considerada  mão de  obra  barata  e  de  alto  potencial  de 
produtividade, tornando-se alvos fáceis de exploração, como comenta Rodrigues e Veronese (1997, 
p.34):
A organização  e  divisão dos  meios  de  produção,  geraram para  crianças  e  adolescentes 
novas funções,  entre elas fontes de exploração e consumo. Exploradas,  representavam a 
habilidade no processo de aprendizagem do manuseio de maquinários; as mãos pequenas, 
facilitavam o alcance em determinados espaços estreitos das máquinas, onde a mão adulta 
não alcançava. Além disso, os salários ínfimos recebidos convertiam-se em lucros a mais  
para os patrões, que pagavam por igual ou maior carga horária de trabalho, um valor bem 
menor que do restante dos empregados adultos. 
A infância retratada por Hine segue a expressão “infância perdida” em que mostra esses 
jovens trabalhadores nas condições de pobres e imigrantes sem terem a oportunidade de estudar, se 
alfabetizar, ter livre escolha na sua profissão, ou brincar.
72 No início da puberdade os meninos entravam num sistema rígido de educação,  no qual  desenvolvia através  de 
exercícios coletivos, suas aptidões físicas e intelectuais para compor o corpo militar e alcançar o  status  de cidadão 
grego. (RODRIGUES e VERONESE, 1997, p.28)
Figura 28 – A Fábrica.
Autor: Lewis W. Hine
Fonte: THE HISTORY PLACE, 2010.
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Sebastião Salgado, fotógrafo brasileiro, ficou conhecido por, em pleno século XX, mostrar 
as condições miseráveis de crianças e das famílias migrantes em 40 diferentes países em que passou 
em viagem, resultando nos livros “Êxodos” e “Retratos de crianças do êxodo”. Este último, como o 
nome já diz, foi uma compilação dos retratos infantis, considerado registro fotográfico da pergunta: 
"Como é possível uma criança sorridente representar o infortúnio mais profundo?". A respeito da 
infância nesse contexto da humanidade em trânsito, de guerra, fome, Salgado comenta:
Em toda situação de crise [...] as crianças são as maiores vítimas. Mais fracas fisicamente, 
são sempre as primeiras a sucumbir à fome ou à doença. Emocionalmente vulneráveis, não 
têm condições de compreender por que estão sendo expulsas de suas casas [...]. Isentas de 
responsabilidade  pelos  próprios  destinos  são,  por  definição,  inocentes.(SALGADO, 
2000)73.
73 Cia das Letras, 2011.
Figura 29 - Orfanato da FEBEM. São Paulo, 1996. 
Autor: Sebastião Salgado.
Fonte: AMAZONAS, 2012.
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As  fotografias  de  Salgado,  sempre  em  preto  e  branco,  mostram  em  seus  contrastes 
monocromáticos, o drama da vida dessas crianças, que por serem mais frágeis e sensíveis, causam 
um choque de consciência, revelam as mazelas de nossa sociedade.
Talvez, para mostrar o papel que a infância teve e ainda tem na sociedade, seja necessário 
um esforço em contar a história de um outro ponto de vista, pois aparentemente a criança ocupou 
um lugar periférico, dada dificuldade em encontrar conteúdo imagético e documental a respeito. As 
crianças, não tendo participado ativamente  como os adultos no rumo da história, não tiveram como 
contar seu próprio traçado, como comenta Abramowicz, Rodrigues e Moruzzi: “(...) não são elas 
que escrevem sua própria história e nem são elas que registram suas imagens, as crianças têm sua 
história contada e retratada por outros.” (ABRAMOWICZ, RODRIGUES, MORUZZI, 2009, p.6). 
Dessa forma, essa pesquisa vai de encontro à construção do olhar dos jovens a respeito deles e por  
eles mesmos. Seria interessante colocar a fotografia a serviço da sociedade, sem neutralidades como 
há muito tempo tem se visto nas áreas da sociologia e antropologia, mas contando narrativas de 
cada grupo, a sua própria maneira, como Machado aponta 
(...) Ao invés de apoiar-se no 'processo imparcial de visão da câmera' (COLLIER Jr., 1973, 
p.5), para apurar o exame objetivo do 'real', a sociologia e a antropologia poderiam obter 
resultados mais  produtivos se passassem a examinar a  maneira como cada comunidade 
fotografa e se deixa fotografar. Se o ato de fotografar, na ideologia dominante, é concebido 
como promoção do objeto fotografado, o repertório de situações e eventos  fotografáveis 
constitui inventário precioso dos valores de cada grupo. (MACHADO, 1984, p.55)
Com isso,  a  fotografia  permite  trocas  de  informações  ricas  em culturas,  motivações  e 
opiniões, sendo interligadas aos valores dados às cena fixada nas imagem, que por sua vez transmite  
Figura 30 -  Orfanato anexo ao hospital do campo n°1 de Kibumba, 
Goma. Zaire, 1994.
Autor: Sebastião Salgado
Fonte: AMAZONAS, 2012.
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interpretação e diálogo, que muitas vezes não tem por onde serem expressados. A complexidade 
envolta  nas  imagens  fotográficas,  contudo,  deve  ser  levada  em conta.  São camadas  de  formas 
interpretativas,  mostrando que  a  câmera  não é  transparente  e  não  existe  apenas  uma  realidade 
representada por ela, mas sim muitas outras possíveis (KOSSOY, 1999, p.41-43).
3.1.1 Fotografia e o mundo jovem/infantil
Sabendo que até meados do século XIX a criança e o adolescente não eram considerados produtores 
de saber, isso era teoria praticamente impensável na sociedade, não era dado importância ao que 
uma  criança  tinha  a  dizer,  e  suas  manifestações  eram  julgadas  precárias  e  imperfeitas 
(RODRIGUES e VERONESE, 1997). Na Idade Média isso foi reforçado, quando as crianças e 
adolescentes, segundo  Rodrigues e Veronese (1997, p.28), foram reduzidos da pouca presença à 
exclusão social. Era a falta do sentimento da infância, que Ariès assim descreve: “ O sentimento da 
infância  não  significa  o  mesmo  que  afeição  pelas  crianças:  corresponde  à  consciência  da 
particularidade  infantil,  essa  particularidade  que  distingue  essencialmente  a  criança  do  adulto, 
mesmo jovem.” (1981, p. 156).
Na Idade Moderna (1453, séc. XV - 1789, séc. XVIII), o “sentimento de infância” foi sendo 
remodulado  pela  mudança  na  sociedade,  na  transição  no  modo  de  produção  que  passou  do 
feudalismo para o mercantilismo e, por conseguinte, para o capitalismo. Assim, o desenvolvimento 
das indústrias e o progresso científico colocou a educação em maior destaque, pois exigia-se maior 
nível intelectual e habilidade econômica, acabando por aumentar os interesses psicológicos e morais  
da criança e do jovem, sendo eles agora tema central na sociedade, e principalmente na família, 
como cita Àries:  “não apenas o futuro da criança, mas também sua simples presença e existência 
eram dignas  de  preocupação  -  a  criança  havia  assumido  um lugar  central  dentro  da  família.” 
(ÀRIES, 1981 apud RODRIGUES e VERONESE, 1997).
As crianças que aparecem na história da fotografia são retratadas pelos adultos,  sendo o 
formato dos retratos a maneira pela qual eles as viam e as construíam. No entanto, como há menos 
fotos de crianças em comparação com o número de fotografias de adultos, segundo a pesquisa de 
Abramowicz, Rodrigues, Moruzzi (2009), pode-se dizer que estas crianças que foram retratadas já 
demonstram, para nós, uma visão diferente sobre a infância, já que foram retratadas entre outras que 
não foram. “Por esta via, pretendemos colocar as crianças como protagonistas da história, da qual, 
em geral, aparecem apenas como vestígios, invisíveis e ocultas, pois não são elas próprias que se 
73
retratam  e  nem  mesmo  escrevem  a  sua  própria  história.”  (ABRAMOWICZ,  RODRIGUES, 
MORUZZI, 2009, p.2).
Seguia-se assim uma nova era para o mundo infantil e adolescente, no qual o crescente valor 
dado ao pensamento espontaneísta,  e  às  culturas  primitivas,  abria  caminho para  que  os  jovens 
pudessem ter voz. Na atualidade, as crianças e jovens possuem voz ativa, sua espontaneidade tem 
valor social, e é possível agora dizer que a subjetividade infantil tem peso próprio e não é mais 
ignorado e considerado algo precário e provisório. 
A invenção  da  fotografia  e  algumas  correntes  artísticas  como  o  impressionismo,  e  até 
mesmo movimentos como a  Art Brut74 de Jean Dubuffet deram espaço para uma nova forma de 
expressão espontânea e lúdica, que englobava produções também das crianças, por possuírem forte 
poder imaginativo e modos mais flexíveis de ver a realidade do mundo. “Cada criança constrói, ao 
longo do processo de desenvolvimento, o seu próprio modelo de mundo” (PIAGET, 1975  apud 
GOULART, 1983, p.41). 
É no momento da infância e da juventude que moldamos alguns conceitos chave em relação 
às influências das imagens no dia a dia e, no entanto, é nessa época que afinamos o senso crítico das 
coisas todas, seja pelo sentimento de deslocamento social e necessidade de inserção, buscando uma 
identidade e descartando outras. 
O comportamento  dessa faixa etária,  segundo a  psicopedagogia,  possui  geralmente  uma 
organização mental integrada e consegue se manter atenta diante de estímulos visuais. (GOULART, 
1983).  No contexto antropológico, Kramer (2002, p.  45) analisa o uso da faixa etária  jovem e 
infantil como produtora e intérprete da sua realidade ao dizer que as artes ajudam a construir um 
outro modo de olhar a infância, revelando o próprio olhar da criança e como ela pensa, sente e 
imagina o mundo, além de ser também uma maneira de falar da infância e de ouvir a criança. Essa 
pesquisa coloca em destaque crianças e jovens de oito a dezesseis anos na interação com seu espaço 
em atividades relacionadas com fotografia, valorizando sua cultura, tornando-as matérias-primas 
para a produção de sua identidade de forma que as faça promover auto-organização e emancipação, 
no contexto de sociedade desigual e competitiva em que vivem. O mundo jovem/infantil  como 
objeto  dessa  pesquisa,  junto  à  fotografia  como potencializadora  dos  olhares  desses  indivíduos, 
confirma que essa prática, segundo Kramer (2002, p. 52), “é um vigoroso e potente instrumento de 
74 Em português “arte bruta”. Expressão dada por Jean Dubuffet para designar a arte produzida por criadores livres de 
qualquer influência de estilos oficiais, incluindo as diversas vanguardas, ou das imposições do mercado de arte. O  
conceito de Arte Bruta pretendia englobar produções muito diversificadas realizadas por crianças, por doentes mentais e 
por criminosos,  que apresentavam em comum um carácter  espontâneo e imaginativo.  Englobava também algumas 
realizações de carácter público e coletivo, como o graffiti. (INFOPEDIA, 2003-2011)
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resguardar a memória e construir a subjetividade, por permitir que crianças e jovens possam se ver, 
ver o outro e a situação em que vivem.”.
Medeiros (1986) comenta que o lugar social onde a criança vive é produtor e reprodutor de 
um saber que favorece a identificação da criança, tanto com o seu meio quanto consigo mesma. 
Fotografando,  é  possível  despertar  os  olhares  para  uma  realidade  diferente  do  que  estão 
acostumados, em que estão participando, propiciando-lhes registrar imagens e expressar-se como 
sujeitos críticos. 
Ao fotografar acontece o abandono do olhar sem ver, do olhar utilitário e automático por 
nós usado para nos movermos e atuarmos no mundo. Fotografar também impõe um olhar 
analítico, um olhar selecionador, um olhar julgador e não um olhar distraído. (ALMEIDA, 
2010).
Deve-se pensar, então, em como a fotografia tem influência na sociedade, na perspectiva dos 
jovens, de forma a produzir mudança de comportamento e na relação com o meio.
A imagem pode funcionar não como uma representação nua e crua da realidade, mas pode 
ser  um caminho  para  se  chegar  a  uma  realidade  invisível  que  se  esconde por  trás  da  
aparência sensível.
É  justamente  esta  realidade  e  este  olhar  que  trata  a  antropologia  visual  ao  utilizar  de 
dispositivos  técnicos  como  a  fotografia  para  estudar  a  realidade  sociocultural  de  um 
tornando  as  lembranças  registradas  através  dessas  representações  de  um  determinado 
núcleo. Tal abordagem antropológica pode ter um efeito oriundo tanto do espectador quanto 
do  “produtor”  destas  imagens.  Segundo  Samain  (apud BIANCO  e  LEITE,1998),  os 
recursos visuais são um importante instrumento de conhecimento. (SARDELICH, 2006, 
p.210).
A necessidade de representação e de encaixe social pode muitas vezes ser direcionada para a 
forma expressiva visualmente através de meios de comunicação e tecnologia, nos quais o jovem se 
utiliza da fotografia como recurso visual para externar seus anseios e interesses.
Em  um  depoimento  coletado  durante  uma  das  oficinas  de  fotografia  analisadas  nesse 
trabalho,  uma  professora  da  escola  onde  as  atividades  foram  realizadas  fala  sobre  a 
complementação que projetos com recursos visuais como a fotografia oferecem. Ela explica que são 
importantes para despertar as inquietações das crianças na interação com o que elas já possuem de 
repertório cultural, pois o interesse dos jovens naquilo que se mostra além dos formatos padrões de 
aprendizagem e estímulo se torna cada vez mais visível:
(...)  nossos  alunos  têm  sede  do  novo,  de  novas  possibilidades  e  que  acima  de  tudo 
necessitam da confiança de nós adultos para que possam acreditar que são capazes. (...) 
Projetos como o Ver e Pensar Fotografia vem de encontro a essa nova geração de crianças 
que já não se satisfazem com uma educação do século passado. Eles trazem de casa uma 
bagagem imensa de informação seja pela televisão ou pela internet, sem contar o acesso às  
novas  tecnologias.  O  professor  de  hoje  precisa  correr  atrás  e  descobrir  afinal  o  que 
realmente  querem  nossos  alunos,  porque  o  que  eles  não  querem  está  bem  explícito.  
(COSTA, apud SCHWANKE, 2010, p. 116-117)
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Diversos  mecanismos  educativos  estão  presentes  em  diferentes  situações  socioculturais, 
procurando educar os sujeitos para viverem de acordo com regras estabelecidas socialmente. Por 
estarem  inseridos  na  área  cultural,  esses  mecanismos  educam  e  produzem  conhecimento, 
revestindo-se com características de lazer e diversão (SARDELICH, 2006, p.210). 
Estimular os jovens e crianças para a compreensão das relações entre a criação e produção 
cultural, bem como os efeitos na construção dos processos identitários que neles são representados, 
é crucial para que eles possam estar mais atentos a esses produtos, que constam desde capas de 
revista, programas de televisão, grupos musicais, roupas, até ícones populares. É importante abordar  
diferentes aspectos para a compreensão crítica dessas representações e artefatos visuais, como
- Histórico/antropológico: as representações e artefatos visuais são frutos de  determinados 
contextos  que  as  produzem e as  legitimam. Dessa  forma,  é  necessário  ir  além de uma 
abordagem perceptiva, daquilo que se vê na produção, para explicitar a conexão entre os 
significados  dessa  produção e  a  tradição:  valores,  costumes,  crenças,  idéias  políticas  e 
religiosas que as geraram.
- Estético/artístico: este aspecto refere-se aos sistemas de representação. O aspecto estético 
artístico é compreendido em relação à cultura de origem da produção e não em termos 
universais, pois o código europeu ocidental não é o único válido para a compreensão crítica 
da cultura visual.
-  Biográfico:  as  representações  e  artefatos  fomentam  uma  relação  com  os  processos 
identitários, construindo valores e crenças, visões sobre a realidade.
- Crítico/social: representações e artefatos têm contribuído para a configuração atual das 
políticas da diferença e das relações de poder. (SARDELICH, 2006, p. 215)
Estabelecer  um senso crítico  nesses  diferentes  contextos  requer  atenção especial,  e  para 
compreensão desse afinamento cultural, Hernandez sugere:
Explorar os discursos sobre os quais as representações constroem relatos do mundo social e 
favorecem determinadas visões sobre ele e  nós mesmos; questionar a tentativa de fixar 
significados nas representações e como isso afeta nossas vidas; discutir as relações de poder  
que se produzem e se articulam por meio das representações e que podem ser reforçadas  
pela  maneira  de  ver  e  produzir  essas  representações;  elaborar  representações  por 
procedimentos diversos como forma, resposta e modo de diálogo com as representações 
existentes;  construir  relatos  visuais  utilizando  diferentes  suportes  relacionados  com  a 
própria  identidade  e contexto sociocultural  que  ajudem a construir  um posicionamento.
(2000 e 2002, apud SARDELICH, 2006, p. 216)
Neste sentido, podemos enxergar a fotografia, sua técnica, sua prática e seu produto, por um 
diferente ângulo. Percebemos o poder que a tecnologia e as imagens técnicas possuem a partir da 
inserção social e cultural, mostrando narrativas conscientes e/ou inconscientes, conjugando signos 
que transmitem mensagens intercruzadas. Ao observar uma foto, pode-se interpretar significados 
através de conjugações fotográficas visíveis, como cenário, composição, luz, enquadramento e a 
distância  focal,  descrevendo  que  o  objeto  fotografado  “é  velho,  antigo,  novo,  decadente,  rico, 
afetivo”.  Porém,  indiretamente,  a  foto  nos  diz  muito  mais  do  que  o  conjunto  dos  signos  nela 
presentes. Exemplo disso são as fotografias que transitam e permanecem mais tempo no espaço 
público, como as divulgadas na mídia, que podem tomar uma grande dimensão social, servindo 
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muitas vezes de representação de nações, fatos históricos e culturas relacionando com direitos e 
poderes dos grupos, revelando ou até mesmo estereotipando realidades. 
Uma simples fotografia pode mudar o rumo das coisas ou fazer o mundo mudar de ideia. 
Uma simples fotografia pode ser a mais pura e completa informação, pode falar por todo um 
povo, por um ideal. Chama à luta, chama à vida, chora a morte, conta a dor. Porque revela 
todas  as  realidades  e,  também,  particularidades.  Revela  as  belezas  e  as  mais  terríveis 
fealdades. (BORGES, 2011).
A fotografia é capaz de transformar o olhar individual e coletivo, através da sua prática e 
significação. Com isso, observa-se que a inclusão visual expressa seu valor revolucionário, diante 
uma necessidade emergente de divulgar o conhecimento — principalmente entre jovens e crianças, 
na relação com a fotografia — e de ampliar a capacidade de burlar o programa embutido da câmera 
e de criar a partir de um aparelho tecnológico, de aprender, de pensar, não simplesmente usá-lo 
automaticamente (GURAN, 2007).
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4  INTERAÇÃO VISUAL: OFICINAS DE FOTOGRAFIA
Uma das mais importantes contribuições da fotografia no estudo de comunidades é que ela 
nos obriga a uma percepção diferente do mundo, totalmente diferente de outros métodos de 
pesquisa  e  documentação,  ela  registra  o  silêncio,  os  olhares  e  expressões,  registra 
sentimentos. (BRESSON, apud GURAN, 2002, p. 3) 
A partir da vontade e inspiração movida por uma mistura de inquietação e transformação social, 
sentimento  comum  visto  no  trabalho  dos  fotógrafos  Lewis  W.  Hine,  Diane  Arbus,  Sebastião 
Salgado, de “mostrar pro mundo” situações de pessoas muitas vezes consideradas invisíveis, através 
delas mesmas, projetou-se75 uma oficina de fotografia, que foi aplicada a alguns grupos de crianças 
e jovens de comunidades de Curitiba e Região Metropolitana, durante os anos de 2007 e 2008.
As  interpretações  das  fotografias  produzidas  pelos  jovens  nessas  oficinas,  não 
necessariamente são as mesmas que são avistadas de longe, por aqueles que não estão inseridos 
naquela comunidade. Já dizia Canclini e Safa (1989) que não se vê uma só realidade, mas tantas 
quanto são os atores  que participam dela.  Procura-se então,  uma reconstrução social  em que a 
cidadania  e  as  questões  sociais  sejam  discutidas  e  colocadas  em  prática  e  postas  rumo  ao 
reconhecimento e à interação dos ditos “excluídos” da sociedade, “(...) a construção só pode vir pela  
recuperação do espaço da exclusão, pela valorização das realidades que, por não se reprimir à lógica  
capitalista,  podem oferecer resistência necessária para abrir caminhos para a efetiva cidadania.” 
(CASTRO, 2007). Os indivíduos, independentemente de situação social, cultural e étnica, devem 
ser  cidadãos  atuantes  dentro  da  sociedade,  e,  em contrapartida,  a  sociedade  deve  apresentar  e 
garantir  direitos  como moradia,  alimentação,  educação,  saúde,  lazer,  trabalho. De  acordo  com 
Castro  (2007),  embora  muitos  países  e  sociedades  atuem politicamente  de  forma  democrática, 
muitos cidadãos encontram-se à margem dos procedimentos de decisão política, alienados de seus 
direitos constitucionais. 
Torres (1983, p.9) comenta que é “por meio das relações sociais, dos serviços mútuos e do 
diálogo, que o homem amplia e desenvolve suas possibilidades e potencialidades.” Este é um dos 
motivos pelos quais o serviço social cresce tanto no mundo, havendo sempre novas possibilidades e 
áreas de atuação, sendo grupos compostos por leigos ou profissionais da área. 
“(...) o trabalho social é uma exigência cada vez maior da vida moderna, que não existem 
técnicos suficientes e que a mobilização pode ser feita por leigos, se adquirirem habilidades 
sociais necessárias, bastante simples.” (TORRES, 1983, p.21).
75 Pela autora.
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A preocupação com as classes à margem da atuação ativa na sociedade tem incentivado e 
conduzido centenas de projetos sociais no Brasil e outros países. O uso da fotografia em projetos 
sociais começou a se expandir em grande parte visando a interação social, e vem se destacando na 
retomada de  um panorama histórico  de  forma  lúdica  e  “mágica”,  despertando o  interesse  pelo 
porquê e como funcionam os aparatos tecnológicos da técnica fotográfica, proporcionando projetos 
relativamente  de  baixo  custo,  e  possibilitando  o  desenvolvimento  prático  e  teórico,  além  de 
estimular a criatividade.
No Rio  de  Janeiro,  a  exemplo  do que  vem sendo feito  em diversas  partes  do mundo, 
dezenas de  projetos  de  inclusão  social,  baseados  na  utilização  da  fotografia  –  que  nós 
chamamos de projetos de “inclusão visual” – estão sendo atualmente realizados em favelas,  
comunidades  desfavorecidas,  associações  de  moradores  e  escolas  públicas  de  bairros 
populares. São projetos que visam a valorizar a auto-estima dessas comunidades, a formar 
profissionalmente  os  jovens,  dando-lhes  acesso  a  instrumentos  para  o  exercício  da  sua 
cidadania,  além  de  valorizar  suas  próprias  relações  sociais,  propiciando-lhes  uma 
visibilidade social  baseada no que suas comunidades possuem de melhor, reinventando, 
dessa forma, a condição de habitantes de verdadeiros guetos. (GURAN, 2007).
É  possível  encontrar  diversos  tipos  de  projetos  e  instituições  sociais,  nacionais  e 
internacionais, que trabalham com a fotografia como método de inclusão e transformação social e 
visual e que trabalham principalmente com crianças de comunidades de classe C e D. 
No Brasil encontramos, dentre outros (Apêndice A, p.145):
•  “Projeto Nosso Olhar - Fotografia e Cidadania” - projeto com objetivo integrar e mobilizar 
adolescentes de baixa renda, que vivem em situação de risco social e não tem a oportunidade  
de desenvolver suas potencialidades76;
•  “Projeto Morrinho” -  Tem objetivo  de provocar uma mudança  positiva  na  comunidade 
local,  como  também  desafiar  a  percepção  popular  das  favelas  brasileiras  e  apoiar  o 
desenvolvimento social, cultural e econômico dos moradores da comunidade e seu entorno.77
•  “Click Vida” - projeto sem fins lucrativos com o objetivo de ensinar a arte da fotografia a 
crianças de comunidades carentes78;
• “ImageMágica” - organização da Sociedade Civil de Interesse Público (OSCIP), sem fins 
lucrativos, que promove educação, cultura e saúde por meio da fotografia, criando condições 
para o pleno desenvolvimento pessoal e social e potencializando nos indivíduos o papel de 
transformadores da realidade79.
• “Observatórios das Favelas”- organização que atua em três principais  eixos: a Escola de 
Fotógrafos, a Agência Imagens do Povo e o seu acervo fotográfico. Seu foco de atuação é na 
76 Disponível em: <www.girasolidario.org.br/projetosociais/executados/nosso-olhar>
77 Disponível em: <www.morrinho.com>
78 Disponível em: <www.clickinghearts.org>
79 Disponível em: <www.imagemagica.org> 
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formação de lideranças populares com perfis técnicos e engajamento político, assessoria a 
grupos  comunitários  locais  para  a  realização  de  diagnóstico  social  e  da  comunicação, 
sistematização,  produção,  análise  e  difusão  de  informações  sobre  os  espaços  populares, 
violência e direitos humanos80 (SCHWANKE, 2010, p.49).
• “Olha  Aqui” -  projeto  realizado  entre  os  anos  de  2003  e  2004,  incentivando  o 
desenvolvimento da arte,  da cidadania e da comunicação entre um assentamento rural  e 
outro  urbano,  por  meio  de  oficinas  para  crianças  e  adolescentes,  adotando  dentre  as 
atividades, reflexão critica e fotografia e produção social do espaço81.  
No âmbito internacional citamos alguns:
• “AJA Project - Youth + Photography Transformation” - programa que utiliza a fotografia 
participativa para dar apoio à juventude estudantil imigrante e refugiada de guerra em San 
Diego, Califórnia, de modo que incentive-os a pensar criticamente sobre suas identidades, 
desenvolvam habilidade de liderança e tornem-se agentes de transformação pessoal e social
82. 
• “Fotokids - Fundação de crianças artistas da Guatemala” - ONG que tem por objetivo 
quebrar com o ciclo da pobreza no país através das artes visuais e da tecnologia83;
• “Kids with cameras” -  projeto que deu origem ao documentário “Nascido em Bordéis” 
sobre a realidade da vida dos filhos das prostitutas que vivem em um bairro em Calcutá, na 
Índia84; 
•  “Kids Clicking Kids” - projeto itinerante de oficinas de fotografia que passa por vários 
hospitais nos Estados Unidos afim de colocar crianças internadas para fotografar e serem 
fotografadas, expressando e capturando seus olhares únicos85; 
•  Entre outros (Apêndice B, p.146). 
“Se  nós  prepararmos  as  pessoas  para  lerem imagens  estamos  preparando-as  para  ler  as 
imagens  que  as  cercam  em  seu  meio  ambiente.”  (BARBOSA,  1989).  Uma  das  principais 
características  do  mundo atual  consiste  no  fato  de  que  diferentes  espaços  se  complementam e 
interagem e não se pode mais pensar em lugares isolados (CASTRO, 2007). Todo o nosso entorno 
são espaços onde acontecem trocas culturais. São lugares de propagação e interação da cultura e do 
conhecimento, e onde aplica-se tempo para entender os meios, a linguagem, a técnica das mídias, e 
80 Disponível em: <www.olharesdomorro.org>
81 Disponível em: <www.coopere.net/areas-de-atuacao.php?c=94>
82 Disponível em: <www.ajaproject.org>
83 Disponível em: <www.fotokids.org>
84 Tradução livre da autora: “Crianças com câmeras”. Disponível em: <www.kids-with-cameras.org>
85 Tradução livre da autora: “Crianças clicando criancas”. Disponível em: <www.kidsclickingkids.org>
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para desvelar os seus mecanismos internos, contribuindo assim para a adoção de uma postura crítica 
e não meramente contemplativa. 
As  crianças  e  jovens  precisam  ter  acesso  às  possibilidades  oferecidas  pelos  aparatos 
tecnológicos, de maneira organizada e orientada, para que obtenham um efetivo entendimento. Os 
recursos  tecnológicos,  deste  modo,  podem constituir-se  importantes  ferramentas  didáticas,  pois 
oferecem  um universo de possibilidades como é o caso do acesso à produção fotográfica com o uso 
da  câmera  fotográfica  digital  e  do  computador,  os  quais  não  são  propiciados  por  aparatos 
tradicionais de ensino como o giz e “quadro-negro”. 
João Kulcsár (2006) comenta que o uso da imagem facilita  o processo de alfabetização 
visual dos alunos, favorecendo o desenvolvimento de um olhar crítico que estabeleça relações de 
contextualização, interpretação e apreciação estética da fotografia. Debate-se, há algum tempo, o 
papel da fotografia na promoção da cidadania e, de acordo com Kulcsár (2006), a experiência da 
fotografia com jovens no Brasil é uma das referências. Existem muitos projetos que se utilizam de 
métodos culturais,  artísticos e  visuais,  para criar  novas  possibilidades  de retirada de crianças  e 
adolescentes da faixa de risco social. 
A escolha pela fotografia digital nos projetos analisados nessa pesquisa foi feita tendo em 
vista as facilidades que ela oferece, diante da ausência de recursos para usar a fotografia analógica. 
Além disso,  o  método utilizado busca  ampliar  a  abrangência  social  mediante o  uso  das  novas 
técnicas disponíveis. “Estamos hoje consumindo imagens o tempo todo. As câmeras chegaram num 
ápice da tecnologia, mas as pessoas não sabem como a coisa se processa.” (CHIKAOKA, 2010 
apud SCHWANKE, 2010, p.111)
Diversas  estruturas  formais  da  fotografia  são  estranhas  à  vista  humana  desarmada; 
desfoques, silhuetas, DOF curto,  perspectiva rectilinear, nada isso é nosso, nada disso é 
parecido com nosso olhar humano. Tudo isso é aprendido pelo uso da máquina ou pela  
contemplação do universo de imagens fotográficas circulantes no mundo.  Aprendemos a 
fotografar vendo fotografias e entendendo sua forma de fazer. (ALMEIDA, 2010)
A partir falta da conhecimento técnico diante das novas tecnologias, surgem outras formas 
de “exclusão social” e assim faz-se importante a luta pelo reconhecimento das camadas sociais que 
não possuem acesso à informação direcionada e atualizada. Jovens e crianças carregam a promessa 
do  futuro  da  sociedade  e  a  responsabilidade  de  melhora  social.  Entretanto,  eles  tem  sido 
caracterizados por estereótipos dos problemas do meio,  como violência, pobreza,  desemprego e 
falhas de educação. Benjamin (1984, p.25) já chamava a atenção para isso: “(...) certos fotógrafos 
modernos prosseguem em função de fazer da miséria humana, um objeto de consumo”86.
86 Traduzido pela autora do original: “I have spoken of the way in certain modish photographers proceed on order to  
make human misery an object of consumption.”
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A prática fotográfica propicia o registro de imagens e de expressão dos jovens e das crianças 
como sujeitos críticos. Aprimora-se, assim, a percepção visual e a expressão por meio da linguagem 
visual  da  fotografia,  respeitando  as  características,  necessidades  e  anseios  desse  público.  As 
crianças passam a ser matérias primas da produção de suas próprias identidades.
Sanz, ao se deparar com um fotógrafo formado pelo projeto Imagens do Povo, no Rio de  
Janeiro,  que  agora  é  professor  do  próprio  projeto,  percebe  a  admiração que  ele  tem diante  as 
fotografias e as percepções de seus alunos, vendo que eles aprendem não só pela lógica da técnica 
fotográfica, mas pela imaginação e pela criatividade, ressaltando aqui o que Canclini (1985, p.07) 
diz: “o que cada grupo social elege para fotografar é o que considera digno de ser solenizado.” 
Lembro-me da conversa de um rapaz numa vernissage de um amigo fotógrafo, há algum 
tempo. O rapaz, negro, por volta dos 40 anos, morador de uma favela carioca falava a uma 
amiga. Estava muito feliz por estar ensinando seus alunos a fazer fotografias “anamórficas”. 
Percebendo que eu prestava atenção, perguntou-me, exaltado: “Sabe o que é uma fotografia 
anamórfica? É uma fotografia louca que cria novas formas de vida. Pôxa, os meus alunos 
estão pirando! Estão vendo que podem fazer o mundo ser visto de uma forma inteiramente 
nova. E que para isso, eles precisam imaginar diferente.  Aí eles têm que parar tudo para  
imaginar.  Tem  ideia  o  que  é,  para  a  gente,  poder  inventar  coisas?  Já  viu  esse  tipo  de 
fotografia?”.  Fiquei olhando sem conseguir  responder;  demorei  tantos anos para entender 
uma coisa tão simples. Nos últimos anos, guardei uma  dúvida íntima, inconfessável: se eu 
mesma encontrava dificuldade para viver da fotografia, de que serviriam tais projetos sociais?  
A fotografia seria capaz de retirá-los realmente de sua condição social? Mas foi ele quem me 
respondeu. Simples e diretamente, sem saber, na honestidade de quem vive intensidades: o 
resultado  das  fotografias  feitas  com  Pinhole  não  importava  (embora,  possam  ter  belos 
efeitos).  Ele não me conhecia,  não sabia se eu fazia ou não fotografia;  não era uma fala 
direcionada, era seu entusiasmo que respondia. Havia liberdade na exclamação, afeto pela 
ação  fotográfica.  Sua  fala  era  muito  mais  do  que  um clichê.  Muito  mais  do  que  esses 
empastelados “o Brasil que dá certo”. Ela o retirava do cotidiano, retirava-o da lógica da 
produção em que, provavelmente, ele fosse tido como um fracassado. (SANZ, 2009, p. 8)
Nesse  relato,  jovens produzirem uma imagem amórfica  é  aparentemente  um ato incrível, 
principalmente em se tratando de jovens em situação de risco,  com pouco acesso à educação e 
incentivo cultural. E, vendo que eles são capazes de produzir arte, ver o mundo diferente através das  
imagens, “inventar coisas”, as possibilidades potencializam-se e é possível acreditar que eles podem 
se tornar produtores de algo além da sua realidade social. 
Seguindo a ideia de unir  a técnica com criatividade e tantas outras formas de percepção, 
descreve-se a seguir algumas das oficinas realizadas e analisadas pela autora, a fim de ilustrar a 
questão da maneira em que os jovens e crianças aprendem a usar a câmera fotográfica e a forma em 
que utilizam a tecnologia a partir do repertório cultural e estético que já adquiriram na vivência 
como observadores e atuantes sociais. Além de notar possíveis mudanças de comportamento entre 
os participantes, principalmente pela transformação que o olhar pode proporcioná-los na medida em 
que percebem, de forma critica e analítica, as cenas, pessoas, e objetos dentro do seu espaço.
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A auto-documentação  requer  certo  nível  de  interpretação  para  que  a  mensagem  seja 
transmitida de forma eficaz, assim como a teoria do Human Centered Design87 que procura empatia 
com o usuário traduzindo a  pesquisa  da necessidade em projeto  real,  num processo que  segue 
passos de “ouvir”, “criar” e “implementar”:
Para  transformar  pesquisas  em  soluções  para  o  mundo  real,  é  preciso  passar  por  um 
processo  intermediário  de  síntese  e  interpretação.  Isso  requer  filtrar  e  selecionar  a 
informação, traduzindo  insights sobre a realidade atual em oportunidades para o futuro. 
Esta  é  a  parte  mais  abstrata  do  processo,  quando  a  equipe  transformará  necessidades 
concretas dos indivíduos em insights mais gerais sobre a população e modelos de sistemas. 
(IDEO, 2010, p. 52)
Formou-se assim, uma síntese e interpretação a fim de identificar uma maneira eficaz de 
promover a integração entre crianças e jovens com a câmera e sua auto documentação. E dessa 
maneira,  as  oficinas,  implementadas  pela  autora  anteriormente  a  essa  pesquisa,  seguiram uma 
metodologia na qual procura-se considerar os jovens e crianças como interlocutores da sua própria 
vivência,  fazendo  com  que  a  interação  com a  fotografia  forme  uma  dinâmica  entre  eles  e  as 
informações provenientes da experiência com a câmera fotográfica.
4.1  METODOLOGIA DA OFICINA DE FOTOGRAFIA 
As  oficinas  de  fotografia,  aplicadas  entre  os  anos  de  2007  e  2008,  pretendiam desenvolver  o 
entendimento  da  fotografia  mediante  métodos  que  conjugassem conteúdos  e  práticas  de  modo 
atrativo, lúdico, vivenciados a partir de processos diversos de construção da imagem, fazendo da 
fotografia uma descoberta permanente, criativa.
As aulas incentivavam crianças a fotografarem o ambiente em que elas se encontravam, que 
era, na maioria dos casos, o próprio colégio e bairro, resultando em uma diversidade de fotos com 
temas muitas  vezes inusitados,  sob um ângulo raramente percebido,  tanto por quem ministra  a 
oficina,  quanto  para  as  próprias  crianças.  Assim,  essas  oficinas  de  fotografia  impulsionaram a 
imaginação dos participantes, que capturaram imagens de uma realidade diferente da comumente 
percebida.
87 O Human-Centered Design (HCD) é, ao mesmo tempo, um processo e um kit de ferramentas que têm como objetivo 
gerar soluções novas para o mundo, incluindo produtos, serviços, ambientes, organizações e modos de interação. A 
razão pela qual esse processo é chamado de “Centrado no Ser Humano” é que ele começa pelas pessoas para as quais  
estejamos criando a solução. O processo do HCD começa por examinar as necessidades, desejos e comportamentos das 
pessoas cujas vidas queremos influenciar com nossas soluções. Procuramos ouvir e entender o que querem, a chamada 
“lente do Desejo”. Enxergamos o mundo através desta lente durante as várias etapas do processo de design. (IDEO,  
2010).
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O formato de aula-oficina, adaptado para ser aplicado no projeto em questão, contribuiu para 
que os participantes se tornassem agentes na educação para o desenvolvimento, onde o instrutor 
assumia a função de orientador e pesquisador junto à comunidade de alunos, e também para a 
ampliação do exercício da cidadania de crianças e jovens de comunidades populares, mediante o 
acesso a diferentes linguagens no campo da comunicação e da cultura, enriquecendo as cenas que 
lhes eram usuais.
Segundo  Barca  (2004),  na  perspectiva  do  construtivismo  social,  o  professor  aprende  a 
interpretar o mundo conceitual dos seus alunos, não para de imediato o classificar em certo/errado, 
completo/incompleto,  mas para  que esta  sua compreensão o ajude a  modificar  positivamente a 
conceitualização dos alunos. Desta maneira, o aluno é visto como um dos agentes do seu próprio 
conhecimento. As atividades das aulas, diversificadas e desafiadoras são realizadas por estes e os 
produtos daí resultantes são integrados na avaliação no resultado final.
Na aplicação do formato aula-oficina, de acordo com o Quadro 2, indica-se que no início do 
aprendizado  o  aluno  é  convidado  a  participar  das  atividades  com  seu  repertório  cultural  e 
experiências anteriormente formadas. O educador, o professor, se mantém como investigador social 
e  organizador  das  atividades.  O  conhecimento  sobre  o  assunto  é  formado  de  acordo  com  a 
comunicação durante o desenvolver das aulas, verificando-se os três níveis de saber: senso comum, 
ciência e epistemologia (FERRAZ, 1999).
O projeto apoiou-se nesse formato de curso, contando com recursos variados e adaptados de 
acordo com as necessidades de cada contexto e participantes.
Quadro  2 - Modelo de aula construtivista. 
Fonte: BARCA, 2004.
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O desenvolvimento das oficinas dividiu-se basicamente em três momentos: 
1) Fundamentação teórica, com atividades práticas dentro de sala para iniciar o aprendizado 
a partir de trocas de ideias e experiências anteriores dos participantes; 
2) Aulas práticas de fotografia, seguidas de aulas em sala para serem esclarecidas dúvidas e 
fazer apontamentos dos resultados positivos e negativos decorrentes das fotos resultantes; 
3) Exposição das imagens fotográficas dos próprios jovens.
1.  Primeiramente  são  realizados  debates,  atividades  de  descontração  e  explanações  sobre  o 
conhecimento que os participantes possuem sobre fotografia e o que gostariam de conhecer.
Figura 31 - Aula da oficina de fotografia em Campina Grande do Sul - PR.
Autora: Helena Corção
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2. Após realizadas as atividades para fundamentação teórica, os participantes são conduzidos 
a  um passeio  fotográfico  no  local  em questão,  de  acordo com o tema selecionado  pelo  grupo 
participante, utilizando-se as câmeras disponíveis para a oficina e o material produzido nesta. Nas 
aulas  seguintes,  realizaram-se  mais  debates  e  exercícios  práticos,  além  de  explanações  sobre 
imagens fotográficas obtidas pelos participantes, após a sua ampliação em papel. Esse processo 
pode se repetir e ser alterado, de acordo com o tempo disponível das turmas e instrutores.
3. Após as aulas da oficina, é realizada uma exposição de fotografias dos jovens fotógrafos 
em um ou mais locais comum a eles, como escolas, clubes, ginásios, e até outros locais fora da 
região comum, para que as fotos fossem vistas por um público maior, a fim de possibilitar que os 
participantes apresentem suas fotografias à comunidade e propiciem a interpretação de sua visão de 
mundo diante de um resultado visual concreto.
Figura 33 - Exposição da Oficina em Rio Branco do Sul - PR. 
Fonte: Autoria própria.
Figura 32 - Aula externa na oficina na Lapa - PR
Autor: Alejandro Akira O. Magnere
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Tendo como base a fotografia como elemento didático-pedagógico,  Torres discorre sobre 
programas de fundamento social,  afirmando que “a organização destes grupos devem ter  a sua 
própria vida cultural, todas as atividades ser de um tipo ativo e não meramente consumidoras ou 
receptivas.”  (TORRES,  1983,  p.16).  O  aprendizado  da  técnica  é  incorporado  junto  ao  sentido 
lúdico, vivenciado a partir de processos diversos de construção da imagem, fazendo da fotografia 
uma  descoberta  permanente,  sem  limites.  O  exercício  da  curiosidade  pelo  registro  através  do 
processo fotográfico pode revelar interesses por temas, nem sempre visíveis aos nossos olhos. A 
descoberta das possibilidades de registro do pensamento/sentimento através da fotografia é a base 
para o desenvolvimento do olhar como forma de expressão pessoal.
O projeto de oficinas buscou proporcionar a exibição dos trabalhos fotográficos ao final das 
atividades  realizadas  nas  oficinas,  como  resultado  palpável.  Pretendeu-se,  deste  modo,  que, 
observando  aquilo  que  eles  mesmos  produziram,  eles  poderiam  desenvolver  sua  autonomia, 
expressar sua identidade e sua percepção da realidade.
A fotografia constitui algo além de um mero objeto (uma imagem), podendo expressar uma 
maneira de ver e pensar, influenciando a própria formação dos sujeitos. Isto significa de acordo com 
Dubois  (1994  apud SAMAIN,  1998),  que:  “aprender,  deste  modo,  o  fotográfico  como  uma 
categoria  que  não  se  limitaria  aos  únicos  objetos-imagens,  entender  o  fotográfico  como  uma 
definição possível de uma maneira e ser no mundo, como um estado do olhar e do pensamento”.
4.2 VER E PENSAR
A fim  de  observar  como  crianças  e  jovens  entendem  os  aspectos  estéticos  e  tecnológicos  da 
fotografia,  procurou-se  seguir  a  pesquisa  a  partir  de  uma  experiência  prática  dentro  de  uma 
atividade de maior duração, fruto de um projeto já institucionalizado. 
A oficina de fotografia  analisada  nessa seção,  que tem como  proposta/lema “aprender  a 
transformar o olhar, para transformar a vida”, teve o intuito de ensinar a prática fotográfica e suas 
formas artísticas e estéticas ao público jovem. De maneira geral, atividades como esta estimulam a 
compreensão dos sistemas de representações visuais, associada com a capacidade de se expressar 
por meio deles. 
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Foi feito o acompanhamento das atividades de fotografia com crianças e jovens de escola 
pública  de  um  determinado  bairro  de  Curitiba,  observando  as  possibilidades  de  incentivar  e 
despertar o olhar desses jovens para além do visível imediato.
Representações visuais são tão comuns que passam a ser vistas sem serem necessariamente 
notadas, sem uma percepção crítica do que nos é colocado diante dos olhos. Com o aumento da 
velocidade nas trocas e no fluxo das informações, a imagem tornou-se tão corriqueira que passou a 
não ser mais percebida como construção e, muitas vezes, é passivamente aceita, praticamente sem 
nenhum tipo de seleção ou crítica. 
As fotografias nos cercam. Tão onipresentes são, no espaço público e no privado, que sua 
presença  não  está  sendo percebida...  Igualmente  habituados  estamos  à  coloração  de  tal 
universo. Não nos damos conta quão surpreendente teria sido um cotidiano colorido para as 
gerações precedentes. No século XIX, o mundo lá fora era cinzento: muros, jornais, livros, 
roupas, instrumentos, tudo isso oscilava entre o branco e o preto, dando em seu conjunto a 
impressão do cinza:  impressão de textos,  teorias, dinheiro.  Nós, porém, estamos  surdos 
oticamente diante de tal poluição. As cores penetram nossos olhos e nossa consciência sem 
serem  percebidas,  alcançando  regiões  subliminares,  onde  não  funcionam.  (FLUSSER, 
2002, p.61-62)
Como consequência, muitas vezes, não mais sabemos identificar/negociar o que deve ser 
descartado e o que deve ser absorvido. Assim, a capacidade de codificação das imagens permite a 
compreensão das mensagens explícitas, porém diante da ineficácia do senso crítico e analítico na 
percepção de mensagens o entendimento e a reflexão são sobrepostas por  manipulações, como por 
exemplo, em anúncios publicitários, notícias de jornais e internet.
A fotografia permite uma conexão visual e prática entre os atores sociais como no caso das 
atividades realizadas na oficina descrita nessa pesquisa: são professores, jovens, crianças e demais 
moradores de um bairro em Curitiba, na qual o pensamento crítico é colocado em prática junto a  
alguns aspectos importantes de uma leitura imagética quando colocada como ferramenta para sua 
análise e questionamento. Pode-se observar que a dinâmica da leitura de uma imagem nem sempre é 
direta  e  clara,  mesmo ela  sendo uma reprodução de  algo que  já  se  conhece.  É  comum que o 
indivíduo urbano frequentemente seja bombardeado com conjuntos de imagens e textos nos espaços 
públicos,  na  televisão,  em comerciais,  propagandas,  livros,  revistas,  materiais  didáticos,  meios 
digitais e virtuais, com múltiplas formas de interpretação e decodificação. 
Através do uso da fotografia,  as pessoas assumem papéis de atores sociais,  com olhares 
construídos pelos filtros culturais, nos quais a história de vida, a sensibilidade e bagagem cultural 
são fatores essenciais. O ato fotográfico, nesse contexto, passa a ser considerado produto do sujeito, 
o  jovem  fotógrafo  torna-se  interventor,  não  mero  funcionário  da  máquina  fotográfica.  O 
funcionário, de acordo com Flusser (2002, p.75-76), é aquele que se deixa levar pelas limitações do 
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aparelho,  prendendo-se  à  sua  programação.  Em  contrapartida,  o  interventor  joga  contra  o 
automatismo  e  procura  agir  com  mais  autonomia  no  ato  de  fotografar,  interferindo  nas 
predeterminações da câmera, não apenas efetuando registros, enfatizando o processo da criação da 
imagem no lugar do puro resultado imagético.
Os jovens fotógrafos conhecem na prática, através da oficina, as funções técnicas que uma 
câmera  fotográfica  digital  propõe,  tomando  posições  de  produtores  de  cenas,  identidades  e 
realidades. O domínio do aparelho facilita a produção das imagens, provoca a criatividade e a noção 
crítica e estética, fazendo com que o jovem fotógrafo interprete e registre a realidade de acordo com 
suas próprias referências, fazendo possível o entendimento e interação fotográfica entre jovens e 
crianças, ressaltando a importância de projetos que reúnem essas práticas.
4.2.1  O projeto “Ver e Pensar Fotografias”
O projeto de oficina de fotografia  “Ver e  Pensar  Fotografias” aqui  analisado foi realizado pelo 
Instituto GRPCOM, uma entidade sem fins lucrativos qualificada como Organização da Sociedade 
Civil  de  Interesse  Público  (Oscip88), vinculada  com  o  Grupo  Paranaense  de  Comunicação 
(GRPCOM), com a Rede Paranaense de Comunicação (RPC) e com apoio da Gazeta do Povo e do 
Ministério  da  Cultura.  Para  a  aplicação  do  projeto,  algumas  instituições  da  rede  pública  são 
selecionadas pela Secretaria Estadual de Educação. Porém, a escolha definitiva é feita pela equipe 
idealizadora do projeto, a qual leva em conta a necessidade, concordância didática e localização da 
comunidade. Para esse trabalho, foi analisada a oficina realizada numa escola municipal localizada 
no sul na cidade de Curitiba, na Vila Pantanal, na região do bairro que é hoje chamada de Alto do 
Boqueirão. 
Em uma comunidade que está sendo registrada em imagem pelos seus próprios membros, a 
fotografia pode servir como forma de despertar uma realidade diferente do que é hábito do grupo, 
onde a interpretação do real  retoma uma perspectiva  com múltiplas possibilidades,  a partir  das 
diferentes percepções e expressões artísticas, que conjugam referências culturais. Martín-Barbero89 
propõe,  através  da  incorporação  do  conceito  de  hegemonia  de  Gramsci,  a  descentralização  da 
observação dos  meios  como aparatos  técnicos  para  estender  o  olhar  até  a  experiência  da  vida 
88 Organização da Sociedade Civil de Interesse Público.
89Teórico  colombiano,  pesquisador  da  Comunicação  e  Cultura  e  um  dos  expoentes  nos  Estudos  Culturais  
contemporâneos.  Defende que o estudo da comunicação não pode ser  fragmentado, pois é um processo. Todos os  
elementos devem ser estudados juntos: emissor, mensagem, canal, receptor; e que há uma interdependência entre as  
partes. 
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cotidiana. Entendendo a comunicação como prática social, o autor utiliza o conceito de mediação 
como a categoria que liga a comunicação à cultura. Considerando o contexto cultural e histórico-
social de produção de uma imagem fotográfica, o autor (emissor) que participa do momento  do 
registro da imagem, possui a missão de transmitir algum tipo de informação ao público (receptor), 
mesmo que não intencionalmente. No entanto, pode-se também considerar que o autor também faz 
parte do grupo dos receptores, onde sua própria imagem tem o papel de informá-lo a respeito do que 
foi  fotografado,  ou  seja,  o  emissor  também  é  receptor.  Analisando  a  importância  de  estudar 
mediação entre as representações sociais numa forma de restituir as identidades coletivas é preciso
(...) estudar a capacidade do grupo de fazer com que se reconheça sua existência a partir da  
exibição de uma unidade instrumentalizada pela representação. Segundo essa proposta, a 
história cultural estaria fazendo um duplo “retorno útil ao social”, lançando o olhar para o 
choque de forças sociais que move as “lutas de representações” e lançando o olhar para a 
capacidade  que  o  grupo  tem  de  se  fazer  reconhecer  como  unidade  e  identidade. 
(CHARTIER, 2002, p. 73 apud CARVALHO, 2005, p. 158)
Chartier (2002) mostra dois caminhos para estudar as representações coletivas. Um, sob a 
perspectiva dos que detêm o poder social, e outro, pelo reconhecimento e valorização dada ao grupo 
em questão, travando uma luta de representações pela comunicação entre os grupos.
A aplicação desse projeto permite adaptações às questões locais da comunidade, fazendo 
com que a  fotografia  seja  instrumento  e  linguagem que permite  interações  socioculturais  entre 
fotógrafo e público; comunicando através de imagens aquilo que foi proposto mostrar. A tecnologia 
deve ser levada em conta por sua necessidade no contexto social, e deve-se assumir controle sobre a 
tecnologia  e  colocá-la  a  serviço  do  ser  humano,  usando  o  avanço  para  a  mudança  social.  A 
percepção  de  uma  imagem,  ou  o  seu  processo  de  criação,  possui  um  número  incontável  de 
características culturais e próprias do tema fotografado. Ao observar o comportamento dos jovens 
fotógrafos nas oficinas, foi possível verificar que a estética da fotocomposição era construída na 
medida  em  que  eles  interagiam  entre  si,  trocando  experiências,  fazendo  comparações  de  suas 
fotografias,  e  pedindo conselhos  técnicos  aos  instrutores.  Nota-se  aí  a importância  da  imagem 
fotográfica  como elemento  deflagrador  dos  vários  processos  existentes  na  produção  científica, 
artística e cultural.  Neste sentido, a câmera fotográfica não opera mais como um aparelho, mas 
como  um meio  usado para contar  a história da comunidade,  de explorar  o comportamento das 
pessoas naquele ambiente; um meio de inclusão cultural, onde o conjunto entre arte e tecnologia é 
construída junto com a reflexão e a sensibilidade.
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4.2.2  A Oficina
Com duração total de 30h/aula, divididas em 10 manhãs de sábado, entre os meses de agosto e 
novembro de 2010, a oficina ofereceu aos jovens o contato com a técnica fotográfica e também com 
o aspecto artístico e criativo da fotografia. A turma de 20 participantes da quarta série do ensino 
fundamental foi previamente selecionada pelo conselho de classe da escola, tendo como critério de 
escolha a apresentação de alguma dificuldade de aprendizado por parte do aluno, fosse em termos 
de concentração,  notas,  comportamento,  problemas familiares  ou de relacionamento com outras 
colegas.
Alternadamente  aos  encontros  com  atividades  fotográficas  dadas  pelo  fotógrafo  e 
coordenador  do  projeto,  Silvio  Ribeiro,  foram  dadas  aulas  de  apoio  pedagógico  por  um 
psicopedagogo. Ao final das atividades foi realizada uma exposição fotográfica, com entrega de 
certificados, apresentação do coral da escola, discursos dos responsáveis pela escola e da instituição 
mantenedora do projeto, além de homenagens dos jovens fotógrafos aos instrutores e realizadores 
da oficina.
O primeiro encontro contou com a presença dos 20 jovens participantes, seus familiares, 
professores, pedagogos e a diretora da escola. Para transmitir confiança aos pais e credibilidade da 
escola ao projeto, os instrutores e coordenadores deram uma palestra de esclarecimento sobre o 
projeto e sobre a importância da prática fotográfica para o desenvolvimento e formação dos jovens 
naquela  comunidade,  utilizando  recursos  visuais  e  mostrando  os  resultados,  as  fotografias  das 
exposições e divulgação na mídia das oficinas anteriores. 
As aulas práticas de fotografia ocorreram em quatro momentos. A primeira iniciou-se em 
sala de aula, com instruções técnicas  sobre a aparelhagem da câmera fotográfica digital.  Nesse 
ponto, cada participante já havia recebido uma câmera compacta (Figura 34) de uso individual, de 
forma que puderam testar os comandos e funcionalidades do aparelho.  Depois de estudarem as 
regulagens da câmera, a turma ficou livre para fotografar nas dependências da escola. 
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A segunda aula tinha como propósito levar o grupo para fotografar os arredores da escola e o  
trajeto até o trilho do trem que existe na região, onde corre o rio Belém 90. O rio gerou bastante 
interesse  da  turma.  E  mesmo ele  sendo  ligeiramente  comum e  rotineiro  aos  olhos,  os  jovens 
fotografavam e comentavam sobre a poluição ali presente.
Ainda nessa ocasião, na volta para a escola, dois adolescentes de bicicleta roubaram duas 
câmeras do grupo, arrancando-as dos pescoços de uma aluna e de uma das instrutoras. O ocorrido 
despertou uma movimentação dos alunos que, com receio de um novo roubo, esconderam a câmera 
como puderam, dentro dos bolsos ou dentro da camiseta. O choque da turma diante do fato foi  
evidente, fazendo com que a segurança da região virasse objeto de discussão pelo restante da aula, 
além de ter sido fator para mudar a programação das aulas, marcando o terceiro passeio fotográfico 
no zoológico da cidade, ao invés dos arredores da escola. 
O projeto conseguiu com que a prefeitura disponibilizasse um ônibus para fazer o traslado 
da turma ao zoológico. E mesmo com a relutância de alguns dos participantes, que afirmavam estar  
enjoados de ir ao local escolhido, o ambiente despertou animação em retratar os animais e a própria 
turma durante o passeio (Figura 35).
90 Rio bastante poluído que corre,  aproximadamente,  por 20km dentro do perímetro urbano da cidade de Curitiba, 
passando por vários bairros até chegar no Boqueirão, quando encontra o rio Iguaçu.
Figura 34 -  Modelo Canon cybershot A470
Fonte: Canon, 2012
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As aulas de apoio pedagógico eram realizadas dentro da escola, em sala de aula ou nos 
corredores, onde o instrutor, aplicava dinâmicas de grupo e técnicas teatrais com objetivo de ajudar 
no desenvolvimento da criatividade e também no próprio comportamento e envolvimento social da 
turma. As atividades faziam com que o grupo interagisse, diminuindo a timidez,  aumentando a 
autoestima e provocando reações e situações em que os participantes teriam que falar em alta voz, 
correr pelo corredor, cantar e dançar. 
Em um dos encontros,  foi  pedido aos  jovens  que encenassem momentos  recorrentes  do 
cotidiano.  Reuniam-se  em  grupos  de  dois  até  quatro,  escolhendo  um  tema  para  representar, 
utilizando de alguma forma a câmera fotográfica. Nas apresentações dos grupos, a turma deveria 
descobrir o que estava sendo encenado. Houve cenas como encontro com colegas na escola, desfile 
de moda, eventos sociais e familiares, até cenas de briga e acidentes.
Como complemento dessa atividade,  foi  entregue uma câmera filmadora que passou nas 
mãos de cada uma das crianças, para que elas mesmos entrevistassem o colega ao lado a respeito da 
oficina para  comparar  com as  expectativas  que  eles  tinham no início  do curso,  como em uma 
entrevista de reportagem ou documentário (Figura 36). Nessa ocasião também foi questionada qual 
seria  a  foto  favorita  das  que  haviam  sido  produzidas  até  então  por  eles.  Muitos  não  sabiam 
responder por não se lembrarem de uma fotos específica, porém, sempre sabiam responder onde 
haviam se divertido mais para fotografar. Essa atividade, destacada aqui, exemplifica o momento 
em que é colocada a reflexão sobre a produção fotográfica, e o senso estético e técnico de cada 
participante da oficina. 
Figura 35 - Participantes da oficina fotografam os animais no zoológico.
Fonte: Autoria própria.
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Nessa dinâmica, a fotografia foi representada como fotojornalismo na maioria dos casos, o 
que nos leva a refletir sobre a forte presença da mídia como forma de informação visual, mais  
especificamente fotográfica, para esse público. O estímulo para o aprendizado à observação mais 
detalhada e demorada é posto de forma palpável, através de encenações e depoimentos gravados, 
além de fazer com que a criança saiba o que lhe chama mais a atenção em seu campo visual e dê  
sua opinião em relação ao ambiente em que ela está atuando: naquela comunidade, dentro da escola,  
participando de uma oficina de fotografia. 
O quarto momento em que os alunos tiveram contato com a câmera foi novamente dentro da 
escola. A turma foi dividida em duplas com o objetivo de fotografar o colega. As fotografias obtidas 
nessa atividade foram mais temáticas, com improvisação de cenários e acessórios trazidos por uma 
das instrutoras e pelos próprios alunos. O local mais utilizado como cenário foi o parque, localizado 
nos fundos da escola, com um banco de areia e um playground de madeira. 
Durante todo o processo do projeto, foi claro o envolvimento da turma em aprender a usar as 
técnicas ensinadas, e o interesse cada vez maior em fotografar ângulos inusitados, temas comuns 
que antes não eram nem notados, como o rio Belém, o lixo depositado nas ruas e no próprio rio, o 
reflexo da vitrine de uma loja, os sinais de trânsito, as flores pelo caminho, os animais. O que levou 
o próprio grupo a enxergar a escola, o bairro e o zoológico de uma nova maneira, chegando até 
mesmo a mudar comportamento entre eles, o desempenho escolar e claro, o interesse pela fotografia 
– conclusões baseadas em observações, relatos, grades de notas e relatórios de cada aluno, feitos por 
professores da escola que acompanharam os jovens no projeto e em sala de aula. 
Figura 36 - Participantes da oficina durante a atividade da aula de apoio pedagógico.
Fonte: Autoria própria.
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No decorrer  da oficina,  as crianças  não tiveram acesso  às  imagens produzidas,  pois,  no 
momento da exposição julgava-se importante a surpresa de encontrar a considerada “melhor” foto, 
diante  uma  análise  e  escolhas  feitas  pelo  instrutor  de  fotografia.  A motivação  para  o  obter  o 
resultado das fotos na exposição era de surpreender no momento de fazer o “click” com a câmera.  
Surpreender  com  as  fotos  produzidas,  os  professores  da  escola,  os  colegas,  os  instrutores,  os 
familiares. Ou seja, produzir inquietação que denotasse orgulho e cidadania na comunidade. 
Assim, foi montada uma exposição com 20 fotografias, uma de cada participante (Figura 37) 
e junto a uma parede próxima, foram colados alguns dos relatos dos participantes ao longo das 
aulas, a respeito das expectativas e resultados da oficina91. Pode-se ler em alguns deles nas Figuras 
38 e 3992.
 
91  No início do curso os participantes responderam algumas questões a respeito das expectativas da oficina, e ao final  
do curso, sobre o que acharam das atividades e a fotos que mais gostaram.
92 Trechos retirados dos relatos de alguns participantes da oficina (Apêndice C, p. 147).
Figura 38 - Depoimento de um dos participantes da oficina. 
Figura 39 - Depoimento de um dos participantes da oficina.
Figura 37 - Exposição final do "Ver e Pensar Fotografias", 2010.
Fonte: Autoria própria.
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No momento em que o certificado era recebido, o aluno retirava o tecido que cobria a sua 
fotografia, revelando a imagem ao público (Figura 40). Essa ideia de solenidade foi sugerida como 
forma de surpreender o jovem fotógrafo no momento de mostrar a fotografia para o público, já que 
este não saberia qual fotografia havia sido selecionada na curadoria.
A  formalidade  em  torno  do  evento,  como  decoração,  revelação  das  fotografias, 
apresentações artísticas, presença de figuras políticas e cobertura da mídia, acabou por reiterar o 
produto da exposição, que pareceu mais importante do que o processo da produção das imagens na 
oficina.
Ainda, pôde ser notado também, mesmo que sutilmente, uma certa insatisfação vinda de 
alguns dos participantes, pois a escolha da fotografia para a exposição não foi feita a partir  da 
opinião da turma. Cita-se como exemplo a fotografia exposta da fotógrafa Jéssica93 (13 anos), um 
autorretrato em que apenas metade de seu rosto aparece.
Ao ver a fotografia, a jovem fotógrafa exclamou não ter gostado da foto, pois além de ter 
“ficado feia”, não era a fotografia preferida de sua autoria.  Assim como ela,  foi  observado que 
alguns deles esperavam mostrar outras fotos suas para a família e amigos, com as quais eles se 
identificavam melhor como autores. A foto de Jéssica era seu autorretrato, tirado na última aula 
prática, no parque da escola. Fabris (2004, p.14-24, 67), em seu estudo sobre fotografia, diz que 
enquanto o retrato identifica pessoas, o autorretrato é uma encenação de si para os outros, é um 
93Nome fictício.
Figura 40 - Participante da oficina revelando sua foto ao público. 
Autora: Kaddiggia Pudelko.
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fragmento  identitário.  Esse  caso  sugere  que,  ao  não  se  identificar  na  imagem gerada,  o  senso 
estético da autorretratada (Jéssica) julga a imagem como “feia”. Assim, é possível considerar que 
esse ruído na informação da imagem aos receptores não foi o mesmo para o emissor (Jéssica). De 
acordo com seus parâmetros visuais e culturais, ela não aceitou de maneira imediata a fotografia 
como a melhor para se expor. Segundo um depoimento da jovem, a foto que ela mais havia gostado 
era “uma em que todos estávamos juntos” (Figura 41)94. Jéssica considera “bonito” e digno de uma 
imagem para se pendurar na parede, a fotografia onde todos os colegas estão juntos, talvez pelo 
valor que ela havia depositado nas pessoas naquele contexto, pela a alegria que ela sentiu na hora da  
foto, provavelmente uma maneira de lembrar da oficina de fotografia com os colegas, de transportar 
a memória para aquele momento feliz. 
Tem-se, desta forma, um exemplo de conflito, tensão na seleção e interpretação das imagens.  
Este  fato  demonstra  não  apenas  um  descontentamento  por  parte  da  menina,  como  leva  ao 
questionamento sobre os critérios estéticos usados na seleção das fotografias e as relações de poder 
e hierarquia nas montagens de exposições. É válido considerar a opinião, o senso crítico e estético 
dos jovens fotógrafos em questão, como uma curadoria realizadas junto à turma, de forma a torná-
los  ainda  mais  inseridos  naquele espaço-tempo,  considerado único para  eles.  Dessa  maneira,  o 
aprendizado poderia ter sido reforçado sobre as questões técnicas e estéticas de fotografia, enquanto 
enquadramento, iluminação, cor, contraste, tema, perspectiva. Além disso, seria uma forma de dar 
autonomia ao grupo para tomar decisões, já que se tratava do seu próprio contexto sociocultural.
Não deveria ser critério exclusivo da escolha para a exposição a questão das fotos serem 
boas ou não, bonitas ou não. Aquelas imagens deveriam ser escolhidas também por representarem a 
mensagem do jovem-fotógrafo, por representarem sua continuidade, por expressarem seus valores e 
94 Trecho do relato da Jéssica (Apêndice C, p.148).
Figura 41 - Trecho do depoimento de Jéssica sobre a foto que mais gostou.
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suas preocupações. Portanto, coloca-se aqui a importância de considerar a opinião e crítica daqueles 
que produziram as imagens, considerados  como emissores, pois segundo Kossoy (2000, p.30): 
O fotógrafo,  pois,  em função  de  seu  repertório  pessoal  e  de  seus  filtros  individuais  e, 
apoiado nos recursos oferecidos pela tecnologia, produz a imagem a partir de um assunto 
determinado.  A interpretação  final,  entretanto,  ainda  sofrerá  interferências  ao  longo  do 
processamento e elaboração final da imagem [...].
Ainda é preciso preparar os receptores para receber todo tipo de informação gerados por 
emissores  no  campo da  comunicação.  Segundo  Martín-Barbero  (2002)  comunicação,  cultura  e 
hegemonia  são  os  percursos  para  ir  dos  meios  às  mediações.  Ou  seja,  precisamos  discutir  os 
processos  de  produção  e  de  leitura  das  imagens,  os  processos  de  interação,  os  espaços  de 
negociação dos significados.
Somando isso à fotografia como prática de significação, Burgin (1984, p.2) comenta que 
essa “prática” equivale a trabalhar em um tema específico, inserido em determinado contexto social 
e histórico, com uma finalidade específica.
Martín-Barbero levanta uma suposição sobre a dominação da comunicação, propondo que 
em lugar de pensar a comunicação como dominação, talvez devêssemos pensar a dominação como 
comunicação (MARTÍN-BARBERO, 2002). O autor ainda afirma que na América Latina começa-
se a  repensar as teorias  dominantes sobre a comunicação, introduzindo questionamentos,  novos 
olhares a partir da própria realidade, e julga-se inaceitável as análises dos meios de comunicação 
que ignoram os conflitos, as contradições, as formas de dominação e de transformação do meio 
social. 
É  necessário  avaliar  todas  as  formas  de  influência  social  para  que  as  mediações  entre 
emissor  e  o  receptor  não  sejam unilaterais,  considerando-se  que  o  último  não  é  passivo.  Nas 
concepções de Martín-Barbero (2002), entre esses dois polos há uma intensa troca de intenções na 
cadeia da comunicação, ou seja, os conteúdos culturais juntamente com a vivência individual são 
responsáveis pelos repertórios que cada sujeito possui para interpretar a realidade. O receptor não é 
alheio  à  sua  realidade,  a  mídia  não institui  nem delimita  uma relação  unilateral  entre  emissor 
dominante e receptor dominado, constituindo-se  um espaço representativo das mediações.
A relação que acontece entre o emissor e receptor indica, de acordo com Martín-Barbero 
(2002), que existe muito que ser levado em conta no momento de perceber as imagens, passando 
pela técnica e pela linguagem. Os objetos, os meios comunicacionais, as pessoas, os lugares, são 
também formas visuais que atravessam as relações culturais com o meio. Por isso, é preciso não 
apenas  fotografar  o  que  é  visível,  mas  também  saber  perceber  tudo  isso.  O  uso  da  imagem 
fotográfica em projetos como esse, em que se busca facilitar  o processo de interação visual de  
jovens com seu meio, favorece o desenvolvimento de um olhar crítico que estabeleça relações de 
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contextualização, interpretação e apreciação estética da fotografia dentro do contexto sociocultural e  
econômico da sociedade contemporânea. Como instrumento de inclusão cultural e percepção visual, 
habilitando o entendimento do sistema de representação imagética associada à  expressão por meio 
da imagem, a fotografia possui infinitas possibilidades. Sendo ela uma categoria de mediação, faz 
ligação entre a comunicação e a cultura. E essa comunicação, como prática social, vai muito além 
dos meios empregados.
Boni e Souza  (2001,p. 121) comentam a respeito da importância do indivíduo como sujeito 
do seu processo de conhecimento,  como sendo interventor,  sendo protagonista  que não apenas 
recebe informação, mas a emite.
[...] A essência da educação para cidadania nos movimentos sociais está: na inserção das 
pessoas num processo de comunicação, onde ela pode tornar-se sujeito do seu processo de 
conhecimento, onde ela pode educar-se através de seu engajamento em atividades concretas 
no seio de novas relações de sociabilidade que tal ambiente permite que sejam construídas.
Neste sentido, a abertura oferecida por alguns veículos contribui para que as pessoas se 
transformem em sujeitos participativos da ação, executando tarefas que estão habituadas a 
receber prontas e que se tornem, nas palavras de Peruzzo (2001, p.122), “protagonistas da 
comunicação e não somente receptores”.
Neste sentido,  a abertura oferecida por alguns veículos contribui para que as pessoas se 
transformem em sujeitos participativos da ação, executando tarefas que estão habituadas a receber 
prontas e que se tornem, nas palavras de Peruzzo (2001, p.122), “protagonistas da comunicação e 
não somente receptores”.
Sendo  assim,  o  projeto  de  oficinas  citado  nessa  pesquisa  tem como  objetivo  principal 
promover a inclusão cultural nas comunidades, como forma de divulgar as diferentes realidades em 
que se encontram os jovens participantes. Na construção de um saber técnico e na expressão dos 
sujeitos, a fotografia atua como forma de experimentar e conhecer técnicas do fazer fotográfico, 
exprimindo  as  descobertas  do  olhar.  Os  jovens  passam  a  ser protagonistas  na  construção  de 
significados sociais, e acabam por desenvolver papéis fundamentais na atuação consciente e crítica 
dentro da sociedade, contribuindo para uma transformação construtiva do cenário coletivo.
A partir  disso,  a  linguagem fotográfica  abordada  num certo  contexto  onde a  cultura  da 
comunidade é característica essencial, o processo interativo entre artefato tecnológico e usuário(a) 
mostra  que  o  domínio  da  tecnologia  digital  é  facilmente  adquirido,  de  maneira  que  os  jovens 
apropriam-se prontamente da câmera e fazem uso dela recortando o mundo no visor da câmera. 
Respeitando-se a complexidade das interações dos sujeitos com a cultura local, podemos perceber a 
riqueza dos ruídos dos registros fotográficos, ligando e redesenhando modelos de usos da fotografia 
como mediação e criação em diferentes realidades.
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A  linguagem  fotográfica  aprendida,  experimentada,  não  foi  apenas  a  aquisição  de 
conhecimentos  técnicos,  mas  a  elaboração  de  efeitos  estéticos,  de  formas  de  composição  e 
rearticulação dos modos de olhar. Neste sentido, deveria se pensar na estética como exercício crítico 
e coletivo e não como um padrão único e homogêneo de visualidade.
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5 MODOS DE OLHAR - ANÁLISE DAS IMAGENS
O estudo de imagens produzidas por jovens e crianças provoca discussões acerca das representações 
e conceitos dos espaços mediados por eles. Através de análises de algumas imagens produzidas nas 
oficinas  descritas  anteriormente,  procurou-se  entender  a  fotografia  como  medicação  que 
proporciona interferência na expressão e ressignificação da realidade e do entorno dessas crianças e 
jovens.
Entregar uma câmera fotográfica para jovens de comunidades de camadas populares é dar-
lhes agência e “voz”; é pedir para que eles contem sua história, da qual são protagonistas e, assim, 
representem  o  meio  em  que  vivem  de  um  ângulo  pessoal,  de  uma  perspectiva  interna,  do 
conhecimento  vivido  em seu  ambiente.  Observam-se  na  mídia,  de  um modo geral,  jornalistas, 
fotógrafos, turistas, pesquisadores, encontrarem em comunidades carentes motivos para fotografar, 
explorar visualmente e ilustrar histórias de vida, histórias da cidade, mas de forma unilateral. 
Durante mais de um século, os fotógrafos rondaram os oprimidos à espreita de cenas de 
violência (...). A miséria social inspirou, nos bem situados, a ânsia de tirar fotos, a mais 
delicada de todas as atividades depredatórias, a fim de documentar uma realidade oculta, ou 
antes, uma realidade oculta para eles. (SONTAG, 2004, p.69).
Porém, o que é sublinhado nessa pesquisa é que os jovens, mesmos os ditos “oprimidos” 
também  fotografam.  E  ao  fotografarem,  possuem  intenções  e  fazem  escolhas  de  forma  a 
representarem a si mesmos, os outros e os lugares, algumas vezes, até como forma de responder a 
estímulos negativos de preconceito e imagens estereotipadas de sua comunidade. Pois muitas vezes, 
reiteram-se  os  estereótipos  sociais  das  regiões  menos  favorecidas,  das  favelas,  da  miséria,  da 
violência,  onde percebe-se  o  abandono,  a  ausência,  da  polícia  e  do  Estado.  Parece  ser  preciso 
mostrar  os  outros  lados,  o  lado  daqueles  que  tanto  já  foram  fotografados,  intensificando  a 
complexidade das práticas sociais, de modo que lhes seja possível compreender as suas próprias 
representações, assim como afirma Sardelich (2006, p.214)
Uma primeira meta a ser perseguida nessa abordagem seria explorar as representações que 
as  pessoas,  a  partir  das  suas  características sociais,  culturais  e  históricas,  constroem da 
realidade,  ou  seja,  compreender  o  que  se  representa  para  compreender  as  próprias 
representações.
Ao resgatar, através da leitura e da análise, o processo de interação e do fazer fotográfico, a 
oficina age como modo de intervenção a construção da forma essencialmente visual de expressão, 
integrando a identidade do indivíduo com a imagem fotográfica. No entanto, existe um desconforto 
em não  se  ter  claramente  as  intenções  das  crianças  ao  clicarem a  câmera,  como já  comentou 
Kossoy: “Toda fotografia tem sua origem a partir do desejo de um indivíduo que se viu motivado a 
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congelar em imagem um aspecto dado do real, em determinado lugar e época. (KOSSOY, 2001, p. 
36, apud ABRAMOWICZ, RODRIGUES, MORUZZI, 2009, p.3). Porém essas intenções existem, 
e  junto delas  vemos até  uma finalidade  oculta,  como vemos nas  próprias  imagens  citadas  nos 
capítulos anteriores, que emitem significados e funcionalidades de estética, históricas e social.
Ao  olharmos  uma  fotografia,  vemos  através  da  sua  superfície,  informações  que  podem 
compor a sua história, sua época de produção, com base, segundo Machado:
no exame de sua materialidade - isto é, da textura de seus grãos, do gradiente dos tons de 
cinza,  da  qualidade  de  fixação  da  luz  pela  base  química  -  e  sem necessariamente  nos 
remetermos  a  qualquer  dado  do  referente,  como  costumes  e  cenários  da  época. 
(MACHADO, 1984, p.145)
Ao levarmos  em  conta  a  idade  dos  fotógrafos,  autores  das  imagens  produzidas  nessas 
oficinas,  contrapomos  a  noção de  estética,  capacidade  técnica  e  conceitualização que  já  foram 
muitas vezes desconsiderados por se tratarem de seres em transição para a vida adulta, como uma 
mera fase e maturação, sendo quase que ignorados socialmente e incapazes de produzirem algo de 
digno valor. Subestimava-se o que era criado pelos jovens, dando pouca importância ao que ele 
tinham a dizer, expressar-se. Pois, segundo Àries (1981) era inacreditável uma criança operar uma 
câmera fotográfica. Como ela poderia alcançar o visor, carregar aquelas tão pesadas câmeras, ou 
enquadrar uma boa fotografia? 
E afinal, o que podemos chamar de boa composição, boa fotografia? Seria mais importante a 
técnica ou a forma de linguagem, de expressão, de registro daquilo que se quer mostrar? Machado 
(1984)  nos  lembra  sobre  a  “boa  composição”,  que  se  materializada  é  que  então  uma  boa 
composição, ou seja, as formas expressivas concretas são consideradas de qualidade, deixando o 
observador no ângulo imaginado e materializado pelo fotógrafo, transferindo o que é chamado de 
subjetividade, e isso que segundo o autor é o que realmente importa numa imagem.
O que significa dizer que uma foto apresenta uma 'boa  composição'?  Os manuais  e  as 
escolas de fotografia acumulam conhecimentos empíricos para tentar definir as regras de 
um jogo composicional que agrade aos olhos, que ofereça resistência plena do motivo bem 
disposto. Mas nem as escolas, nem os animais estão em condições de identificar o efeito  
ideológico de que a 'boa composição' é a materialização. Já fizemos referência ao fato de  
que a fotografia obriga o espectador a se colocar no ponto de vista da câmera e assim se 
submeter ao sujeito da representação. O papel da 'boa composição' é justamente reforçar 
essa transferência de subjetividade, através de uma disposição dos motivos que favoreça a 
ocorrência da projeção perspectiva. (MACHADO, 1984, p.120)
Considerando o ponto de vista de Machado (1984), vemos que a expressividade torna-se 
ponto  principal  do contexto  fotográfico quando colocado diante  o público  jovem-infantil.  Eles, 
como autores e modelos, criadores e compositores de imagens, seguem sua própria imaginação e 
subjetividade,  projetando  na  câmera  o  sentido  que  eles  dão  ao  ato  de  fotografar  e  serem 
fotografados.
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Fotografias produzidas pelas crianças e jovens como materialização de ideias particulares e 
coletivos,  especificamente  nas  oficinas  aqui  analisadas,  possuem  valor  cultural  assim  como 
qualquer “boa composição”. Dessa forma, busca-se explorar as representações que elas, a partir das 
suas características sociais, culturais e históricas, constroem realidade. Ou seja, compreender o que 
se representa para compreender as próprias representações (SARDELICH, 2006, p.214).
5.1 REVELANDO OLHARES
A produção  fotográfica,  seu  consumo  e  apropriação  podem  ser  considerados  como formas  de 
expressão capazes de ampliar o imaginário e desencadear mudanças no comportamento e na relação 
com o meio.  As imagens  são  artefatos  complexos  com narrativas  e  reflexões  levantadas  pelas 
pessoas.  Em seus  diferentes  contextos,  a  imagem fotográfica  atua  como vinculação  entre  arte, 
ciência, cultura e sociedade, e é um meio de construção de conhecimento, comunicação e interação 
social (HANZE, 2008). A fotografia pode também revelar certa tensão, na relação de poder entre 
fotógrafo e fotografado, e em suas diversas maneiras de uso. Como sugere John Berger (1980), uma 
fotografia contem potencial para produzir narrativas variadas ou “transcritos escondidos” (SCOTT, 
1990) – que desafiam as relações de poder. 
Observando  as  diferenças  culturais  que  atravessam  os  processos  de  comunicação  entre 
produtor e observador de uma imagem, Garcia Canclini (2001) aponta a diferença entre os níveis 
culturais se estabelece pela composição de seus públicos, pela natureza das obras produzidas e pelas 
ideologias político-estéticas que expressam. A fotografia é uma diferente maneira de expressão, uma 
que permite o uso de uma linguagem pessoal e, ao mesmo tempo, o uso dos olhares construídos 
pelos filtros culturais, pelas histórias de vida, sensibilidade, subjetividades e experiências visuais. 
Desta forma, a fotografia contribui para a produção e circulação de valores e significados do meio e 
dos próprios jovens. No entanto, as imagens não só refletem, mas constituem o social. A proposta 
das oficinas realizadas em análise nessa pesquisa, era valorizar os jovens e sua cultura, provocando 
questionamentos sobre sua identidade e promovendo, pela aprendizagem da técnica e pela fruição 
estética, os meios para interferir e rearticular o contexto de sociedade desigual e competitiva em que 
vivem. 
Como afirma Pereira (1982, p. 22, apud CASTELLANOS, 2007):
Podemos imaginar que, como tecnologia e como linguagem, foi destinado à fotografia, ao 
menos  inicialmente,  um  papel  altamente  colonizador,  cuja  transformação  começa  a 
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acontecer  no momento  em que as  pessoas – aliás,  pouco informadas sobre  os  matizes 
tecnológicos  –  ao  dominar  os  rudimentos  da  técnica  iniciam  um  procedimento  de 
descoberta e criação capaz de conduzir a uma produção cultural de caráter único e original.
Ao confiar  a câmera nas  mãos dos  jovens,  é oferecida a  oportunidade de experimentar e 
conhecer  a  história  e  técnicas  do  fazer  fotográfico.  Enquanto  forma  de  expressão,  abre-se  a 
possibilidade de descoberta do olhar para além do visível imediato, por meio da criação de imagens 
fotográficas (jovens como produtores) e análise crítica da mídia (jovens como consumidores). Essa 
inclusão cultural deve ser entendida como a maneira de divulgar as diferentes realidades em que se 
encontram os sujeitos participantes desse processo de criação e registro de imagens.  Imagens, que 
segundo Flusser (2001, p.8), “são códigos que traduzem eventos em situações, processos em cenas”. 
Imagens  e  textos  dialogam,  transitam  entre  diferentes  linguagens,  tornando-se  híbridos  e 
polissêmicos, podendo nelas coexistir múltiplas interpretações.
Sendo assim, propomos pensar a interação entre os jovens desta pesquisa, suas fotografias e 
sua culturalidade a partir de alguns pressupostos de Martín-Barbero. O autor sugere três lugares de 
mediação que interferem e alteram a maneira como os receptores recebem os conteúdos midiáticos: 
a cotidianidade familiar, a temporalidade social e a competência cultural  (MARTÍN-BARBERO, 
1987, p. 233). Ressalta-se que a cotidianidade aqui citada por Martín-Barbero é o espaço em que as 
pessoas se confrontam e mostram como verdadeiramente são,  através das relações sociais  e da 
interação entre indivíduos e instituições. Para este autor, a cotidianidade familiar é uma das mais 
importantes mediações para a recepção dos meios de comunicação, pois a família representa um 
lugar de conflitos e tensões que, reproduzindo as relações de poder da sociedade, faz com que os 
indivíduos manifestem seus anseios e inquietações.  
Neste  sentido,  uma  imagem  pode  variar  de  acordo  com  a  interpretação  que  o 
fotógrafo/emissor  faz  da  situação  e  também com o  julgamento  que  o  leitor/receptor  faz  dessa 
imagem. 
Por definição, as imagens visuais sempre propiciam diferentes leituras para os diferentes 
receptores que as apreciam ou que dela se utilizam enquanto objetos de estudo. Por tal 
razão elas se prestam a adaptações “convenientes” por parte  desses mesmos receptores, 
sejam  os  que  desconhecem  o  momento  histórico  retratado  na  imagem,  sejam  aqueles 
engajados  a  determinados  modelos  ideológicos,  que  buscam  desvendar  significados  e 
“adequá-los”  conforme  seus  valores  individuais,  seus  comprometimentos,  suas  posturas 
aprioristicamente estabelecidas em relação a certos temas ou realidade em função de suas 
imagens mentais. (KOSSOY, 1999, p.45). 
Passa a ser necessário avaliar todas as formas de influência social para que as mediações que 
conduzem o fotógrafo até o observador não sejam um processo unilateral, e nas quais este último 
não  seja  passivo.  Entre  esses  dois  pólos  há  uma  intensa  troca  de  intenções  na  cadeia  da 
comunicação,  ou  seja,  os  conteúdos  culturais  juntamente  com  a  vivência  individual  são 
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responsáveis pelos repertórios que cada sujeito possui para interpretar a realidade, e com isso, deve-
se  observar  o  espaço  representativo,  bem como analisar  a  comunicação pela  cultura,  a  fim de 
explicar as mediações (MARTÍN-BARBERO, 2002).
5.1.1 Imagens que falam
Imagens comunicam e contam histórias,  tanto  para  o  observador  quanto para  o  fotógrafo  (que 
também é observador, pois recebe mensagem). E existem diversas maneiras de ver e dar significado 
às  imagens,  por  isso,  é  importante  analisar  com maior  detalhamento  as  fotografias  geradas  no 
processo das oficinas descritas anteriormente. 
A maioria  das  fotografias,  independentemente  da  época  que  foi  produzida  (recente  ou 
antiga) pode permitir múltiplas leituras efetuadas por quem as observa. Kossoy destaca (...) 
que  as  fotografias  servem  como  documentos  de  história  e  nos  permitem  várias 
interpretações,  pois  as  imagens  contêm  múltiplas  significações.  A leitura  das  imagens 
permite  diferentes  interpretações em função do  próprio  repertório  de  informações  e  de 
conhecimentos do observador da foto, de seus preconceitos,  de suas convicções morais,  
éticas,  religiosas,  de  sua  situação  socioeconômica  etc.  Assim,  as  fotografias  sempre 
propiciam  possibilidades  de  diferentes  leituras  para  os  diferentes  receptores  que  as 
apreciam. (ABRAMOWICZ, RODRIGUES, MORUZZI, 2009, p.4)
Interpretar essas fotos é dar sustentação ao que vem sendo discutido, sobre maneiras de 
buscar entendimento da intervenção pelo ato fotográfico na mediação com a sociedade e o meio. 
Portanto, algumas fotografias produzidas pelos jovens nas oficinas são analisadas, brevemente, de 
forma a narrar histórias e destacar alguns questionamentos abordados, pois são elas, mensagens 
visuais compostas por signos e informação. Assim como comenta Joly (1994, p.61), a respeito da 
mensagem visual interpretada nas imagens:
Considerar a imagem como uma mensagem visual composta de diferentes tipos de signos 
equivale,  como já dissemos, a considerá-la  como uma linguagem e, portanto,  como um 
instrumento de expressão e de comunicação.  Quer ela seja expressiva ou comunicativa, 
podemos admitir que uma imagem constitui sempre uma mensagem para o outro, mesmo 
quando este outro é o próprio autor da mensagem.
Em uma primeira seleção das fotografias das crianças produzidas nas oficinas, notou-se que 
alguns temas que se repetiam, como fotos de flores, crianças brincando, retratos, texturas, fachadas 
de casas, paisagens, entre outros. A segunda seleção definiu as que se encaixavam no conceito tecno 
estético, levando em consideração enquadramento, qualidade da imagem, composição e utilização 
das  técnicas  dispostas  pelo  aparelho  fotográfico.  Após  esse  processo,  uma  observação  mais 
detalhada resultou na escolha de 6 fotografias, de diferentes oficinas, para as reflexões deste texto. 
Acerca do processo de análise, Joly nos mostra que:
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Interpretar  uma  mensagem,  analisá-la,  não  consiste  certamente  em  tentar  encontrar  ao 
máximo uma mensagem preexistente, mas em compreender o que essa mensagem, nessas 
circunstâncias, provoca de significações aqui e agora, ao mesmo tempo que se tenta separar 
o que é pessoal do que é coletivo. De fato, são necessários, é claro, limites e pontos de 
referências para uma análise. (1996, p.41)
Muitas  vezes,  durante  as  oficinas,  entravam  em  discussão  temas  sobre  o  que  é  bonito 
fotografar e a definição do que é a beleza para os alunos das oficinas. Outra forma de abordar esse 
assunto era produzindo fotografias e conversando sobre a intenção do que estava sendo enquadrado 
no visor da câmera. Como muitos alunos não tinham familiaridade e não possuíam câmeras digitais 
em casa, antes de sair para fotografar eles foram instruídos sobre como cuidar da câmera fotográfica 
e utilizar suas funções técnicas, já que a prática fotográfica obedece a certas regulagens. Os modos 
macro,  retrato,  paisagem,  movimento,  perspectiva,  foram memorizados  e  colocados  em prática 
durante os passeios, chamando a atenção da técnica para uma boa foto.
Com  referência  ao  conceito  de  "voz",  segue-se  que  atendendo  ao  modo  em  que  as 
fotografias são feitas e usadas no decorrer da discussão, mostra que não existe um único -  
ou verdadeiro – desbloqueador de voz pelo uso de métodos visuais. Em vez disso, vozes 
com tons ou grãos diferentes são produzidos em virtude da maneira que as fotografias são 
feitas como mediadoras de sentido, e apresentadas e descritas para públicos diferentes, às 
vezes  com diferentes  propósitos  em  mente.  Esta  mediação  é  construída  visualmente  e 
através de narrativas, e pode ser enfatizada ou, em um momento posterior, contestada por 
qualquer correspondente, ou até outros.(...) Aquilo que as imagens retratam e que narram 
histórias são versões de nossa experiência do mundo não, as construções do mundo que nós 
experimentamos. Para abordar este ponto, a questão principal para nos perguntarmos é “o 
que as pessoas fazem com as imagens?” O ato de imaginar, e com isso o uso expressivo de  
representações visuais - estes são, então, trazidos dentro dos limites de nossas investigações 
(RADLEY, 2010, p. 279).95 
O que fazemos com as imagens? De forma a exemplificar a reflexão aqui proposta, foi feita 
uma breve análise das imagens produzidas em diferentes oficinas, discorrendo sobre a utilização da 
linguagem fotográfica como representação das culturas e dos espaços, e descrevendo motivações, 
intenções do processo de registro das imagens. Além de analisar esses comportamentos, também 
pretende-se  apontar  elementos,  composições  e  combinações levantar  questões  relacionadas  a 
experiências sociais de interpretação do real, pela perspectiva do fotógrafo/indivíduo. 
A escolha das imagens foi feita a partir de uma primeira impressão, e as análises realizadas 
fazem parte de um segundo momento da leitura dessas fotografias, seguindo o que Mauad (1996, p. 
95 Tradução livre da autora do texto original: “With reference to the concept of ‘voice’, it follows that attending to the  
way that photographs are made and used in the course of discussion shows that there is no single – or truer – voice  
unlocked by the use of visual methods. Instead, voices with different tones or grains are produced by virtue of the way  
that photographs are made as mediators of meaning, and shown and described to different audiences, sometimes with  
different purposes in mind. This mediation is constructed both visually and through narrative, and can be emphasised  
or, at a later time, contested by either the respondent or others. This conclusion underlines the message of this article,  
which  is  that  what  pictures  portray  and  what  stories  narrate  are  versions  of  our  experience  of  the  world,  not  
constructions of the world that we experience. To address this point, the fruitful question for us to ask is ‘what do  
people do with pictures?’ The act of picturing, and with that the expressive use of visual depictions – these are then  
brought within the bounds of our inquiries.”
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11) escreve sobre  o estudo em cima da imagem fotográfica: “A fotografia, assim concebida, revela-
nos, através do estudo da produção da imagem, uma pista para se chegar ao que não está aparente 
ao primeiro olhar, mas que concede sentido social à foto.”. 
Na análise de textos visuais nunca produz-se apenas um único sentido, um sentido dominan-
te talvez, mas nunca apenas um. Assim como a palavra, a imagem, em condições distintas, pode ge-
rar diversos efeitos de sentidos e significação, sendo considerados dessa forma,  objetos culturais 
produzidos a partir de certas condicionantes históricas em relação com outros objetos e contextos 
sócio-culturais. “O discurso e a imagem são incompletos, heterogêneos, afetados pela história, pela 
cultura, propícios a deslizes, à ambigüidade, à plurissignificação.” (LOPES, 2009, p. 138).
Gomes Filho (2000) utiliza em sua metodologia princípios da Gestalt, Rodrigues (2008), por 
outro lado indica um caminho comum  (com base nos teóricos  Lopez (2000),  Panofsky (1976), 
Manini (2007) e Duarte (1998)) sugerindo alguns elementos para uma análise mais técnica:
1. Descrição física, descrevendo o formato e tamanho da imagem fotográfica,  tipo de suporte, 
autor, transformações ocorridas a partir do original etc;
2.  Composição, em que listam-se dados mais técnicos como objetiva e filtros utilizados, abertura 
e tempo de exposição, tipo de luz, nível de nitidez dos assuntos, ponto de vista do fotógrafo,  
profundidade de campo e hierarquia das figuras, enquadramento etc.;
3.  Contexto arquivístico da foto que dá direções sobre a relação da mesma com determinado fato 
ou documento (nesse caso, item relativo à fotografias de arquivamento histórico);
4.  Conteúdo da foto/assunto,  ou seja, o sentido denotativo da foto,  a descrição do que a foto 
contém;
5.  Sentidos conotativos da foto, descrevendo os sentidos conotativos concretos e abstratos que a 
foto pode conter;
6. Tematização - que enquadra os sentidos conotativos nos temas que lhes forem adequados.
Muitos  estudos  levantam  metodologias  para  análises  de  imagens,  cada  um  com  suas 
particularidades e objetivos específicos. Levantando quase sempre os mesmos itens de identificação 
dos  principais  elementos  da  composição,  leitura  visual  estrutural  e  interpretativa,  é  possível 
encontrar semelhanças nessas metodologias.
Todas preocupam-se em perceber a imagem a partir de seus elementos e as interligações 
que  dão  forma à  composição.  Procuram desemaranhar,  detalhar,  analisar  a  imagem em 
partes,  que  confluem  e  produzem  sentido.  A análise  portanto  consiste  em  entender  a 
imagem, se debruçar sobre ela, se demorar em sua leitura percebendo cada detalhe e o que 
seus elementos significam, como eles se relacionam, como se expressam, como deixam ser 
vistos. (LOPES, 2009, p. 139)
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A partir dessas categorias de análise, as fotografias a seguir seguiram sentidos próprios de 
leitura imagética, nos quais são descritos detalhes sobre o contexto das oficinas, os momentos dos 
clicks, a fim de entender as camadas interpretativas das fotografias que não estão visíveis aos olhos 
apressados. Não esgotando suas interpretações, pois como diz Joly (1996, p.41) isso tornaria um 
trabalho incessante e naturalmente incompleto. 
Usando o modelo de leitura da imagem da semiótica da Joly (1996), as noções de denotação 
e conotação são reveladas nas análises e chegam a ser complementadas aqui pelos conceitos entre 
subjetividade e interpretação sociocultural das imagens. E leva-se em conta a idade dos autores e a 
contextualização das fotos selecionadas, revelando os locais onde elas se inserem, qual seu formato, 
seus temas, sua relação com o observador. Seguindo a análise morfológica, que elenca os elementos 
que formam a imagem, levando em consideração os objetivos dessa pesquisa, os elementos gráficos 
das imagens e algumas proposições definidas durante a pesquisa bibliográfica.
Ao analisar as fotografias, cabe tentar compreender a motivação resultante por trás do im-
pulso que gerou a escolha de um fragmento do espaço e do tempo de forma a se posicionar como 
receptor da imagem. Assim, a escolha dos elementos para essas análise deu-se a partir da observa-
ção clínica e conceitual das fotografias produzidas nas oficinas. 
[ No portão verde ]
No  período  de  férias  escolares  de  Janeiro  de  2007  essa  oficina  de  fotografia  ocasionou 
movimentação entre os jovens da comunidade, que mesmo no período de descanso da escola, lá 
estavam presentes para aprenderem coisas novas e interagirem socialmente, dentro de um programa 
de voluntariado organizado pela ASEC, entidade sem fins lucrativos que desenvolve atividades de 
promoção social dirigidas para as comunidades carentes, além de projetos educacionais e culturais, 
voltados para a formação de valores no exercício da cidadania96. 
O local escolhido para realizar o projeto de ação voluntária foi CAIC97, em São José dos 
Pinhais no bairro Costeira, bairro um pouco afastado do centro da cidade localizado nos arredores 
do  aeroporto,  a  poucos  quilômetros  da  BR  116.  São  José  é  a  quinta  maior  área  da  Região 
Metropolitana de Curitiba, com número de habitantes superior a 263 mil98. A cidade abriga grandes 
96 Essa e as demais oficinas, com exceção do “Ver e Pensar Fotografias” tiveram apoio da ASEC. Ver página 11.
97 Centro de Atenção Integral à Criança e ao Adolescente.  Escola de tempo integral de ensino regular (fundamental) 
onde estudam muitos dos que participaram da oficina.
98 Dados de 2010. Fonte: Prefeitura de São José dos Pinhais e Wikipedia.
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fábricas de autopeças, que surgiram juntamente com a instalação de multinacionais como Audi e 
Renault, bem como suas fornecedoras.
Ao lado do CAIC, existe uma pequena favela, de onde vieram muitos dos participantes da 
oficina, alguns deles já trabalham ajudando os pais na renda familiar, outros só estudam e ajudam a 
cuidar dos irmãos mais novos em casa.
A oficina de fotografia foi aplicada para uma turma de 20 jovens durante 5 dias seguidos, no 
período  da  tarde,  com  2  horas  de  duração  cada  encontro99.  Inicialmente  foi  feita  uma  breve 
apresentação sobre a técnica  da fotografia, trocando ideias entre turma–instrutora, que ao mostrar 
imagens lomográficas, impressas em papel. A lomografia, como técnica lúdica, sem muitos critérios 
na escolha do que se é fotografado, equilibrando-se numa estética própria, serviu nesse momento 
como fator impulsionador para levantar questionamentos a cerca da motivação por trás do click100: 
“Você fotografaria isso? Por quê?”, “Isso é bonito para você?”.
A partir dessa inquietação gerada pelos debates, em outro momento foi pedido que os jovens 
desenhassem  o  que  era  fotografável  na  opinião  deles,  numa  abordagem  estética,  não 
necessariamente viável  naquele contexto.  Resultando em desenhos de família,  amigos,  ocasiões 
festivas,  paisagens,  objetos  e  retratos  de  pessoas  queridas,  nos  levando a  retomar  as  ideias  de 
representação  e  apropriação,  entendidas  por  Chartier  como  práticas  de  produção  de  sentido 
apresentados anteriormente.
[...]  A  obra  escapa  a  tais  dependências  justamente  pelas  diferenças  de  apropriação, 
socialmente determinadas de maneiras desiguais segundo costumes, classes, inquietações: 
diferenças também dependentes de princípios de organização e diferenciação socialmente 
compartilhados.(CHARTIER, 1999, p. 9-10).
Seguindo a questão criativa, foram transmitidas as informações técnicas do funcionamento 
da  câmera  digital.  Nessa  oficina  foram colocadas  a  disposição  dos  participantes  duas  câmeras 
compactas,  de  maneira  que  foi  necessário  planejar  um  revezamento  dos  aparelhos  nas  aulas 
práticas, permitindo uma interação ainda maior entre os alunos e colaboração no entendimento da 
técnica e interpretação artística.
Encontrando formas peculiares para retratar seu meio, com os dedos soltos para fotografar, 
nos encontros de prática fotográfica os alunos iam de um lado para o outro, fotografando o entorno 
do prédio da escola, o ginásio, o pátio, a caixa d'água, as salas de aula, até que chegar ao imenso 
gramado circundado por um muro que continha um portão verde. Depois de aberto, foi notado que 
tinha do outro lado era a favela, local onde muitos dos alunos viviam. Era a porta para suas casas e  
um  atalho  para  a  escola.  O  portão  tinha  horário  definido  para  abrir  e  fechar  todos  os  dias, 
99 Oficina ministrada pela autora da presente pesquisa.
100 Entende-se aqui “click” como o momento do registro da imagem pela câmera fotográfica.
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permitindo  assim  que  os  moradores  transitassem para  dentro  e  fora  da  escola  nesses  horários 
determinados. E foi durante uma dessas ocasiões que foi tirada a seguinte foto (Figura 42):
Figura 42 – No portão Verde
Autor(a): Participante da Oficina em São José dos Pinhais – PR.
Fonte: Acervo da autora.
Em relação aos aspectos técnicos, o formato da foto é digital e indica que ela foi tirada com a 
câmera na posição horizontal, podendo ter sido melhor aproveitada, devido ao formato da porta, na 
posição vertical.  Os elementos da imagem estão bem distribuídos,  divididos em quatro porções 
acompanhadas pelas diferenças de cores, texturas e linhas verticais divisórias do muro, das crianças, 
da porta e novamente do muro, com algumas opções de enquadramento, com o corte dos pés. 
Podemos identificar o portão, o muro e cinco pessoas dentro da moldura da porta: quatro 
crianças, duas em primeiro plano e outras duas em segundo, sendo que uma delas está em menor 
destaque  por  se  localizar  na  sombra  ao  lado  esquerdo  da  porta,  e  uma  mulher  ao  fundo.  No 
enquadramento, os cinco personagens estão em destaque dentro do enquadramento limitado pelo 
portão, que está aberto, pichado pelo lado de fora (do bairro), porém pela leitura da fotografia, sem 
conhecer o momento fotografado, não há como definir o que existe do lado em que se encontra o 
fotógrafo. 
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No entanto,  a sombra projetada  no chão sugere a  presença de alguém do outro lado da 
câmera, que pode ser tanto o próprio jovem-fotógrafo ou uma pessoa ao seu lado. Podemos dizer 
que a sombra também sugere a chegada de um visitante ao local fotografado, o qual as crianças 
estão recepcionando na porta. 
O muro de tijolos mal acabado, predominantemente cinza texturizado, acaba por  levar os 
olhos diretamente à parte central da foto, onde a cor verde do portão torna-se um dos focos de 
atenção,  perdendo  apenas  para  as  expressões  das  crianças  que  olham  como se  houvesse  mais 
pessoas em frente a elas. Os olhares sérios e curiosos são direcionados para a lente da câmera do 
jovem fotógrafo, com exceção do menino de moletom cinza que desvia o olhar  para um campo não 
visível nessa imagem. 
A simplicidade do ambiente é denunciada pelos itens que o compõem, como a vestimenta 
das crianças, a qualidade arquitetônica e o terceiro plano identificado pelas casas da vila vizinha a 
escola. Ressalta-se aqui as fronteiras, os elementos arquitetônicos da casa ao fundo, os efeitos da luz 
do sol, qual é o lado de dentro para o jovem-fotógrafo? O lado de sua casa, ou sua escola? 
O que entende-se dessa fotografia? O portão representa a passagem de um mundo para outro, 
da escola para o bairro, estabelecendo os limites entre a educação e a moradia. A intenção do jovem 
fotógrafo de acordo com o intuito da atividade da oficina foi mostrar o seu espaço, contar sua 
história,  dar  voz  ao  CAIC,  porém,  como  afirma  Joly,  “o  próprio  autor  não  domina  toda  a 
significação da mensagem que produziu.” (1994, p.48). Então, sob um ângulo de observador, pode-
se afirmar que essa imagem remete ao leitor sua própria realidade, fazendo-o questionar-se sobre o 
ambiente, os personagens da foto, seus modos de vida.
[ Seja bem vindo à Tacaniça dos Falcões ]
A história narrada por uma das fotografias escolhidas, dentre tantas outras dessa oficina, viaja até 
Rio Branco do Sul, na Região Metropolitana de Curitiba. Aproximadamente 40 minutos da capital 
do Paraná, o município rodeado de estradas e campos, foi fundada no século XIX por mineradores 
de ouro, a partir do interesse na exploração mineral. Hoje, não existindo mais minas de ouro na 
região, a cidade se movimenta intensamente de atividades industriais com produção de cimento nas 
fábricas que empregam muitos dos seus 28.005 habitantes101.
101 Prefeitura de Rio Branco do Sul (Disponível em: <www.riobrancodosul.pr.gov.br>).
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O bairro onde foi  aplicado o projeto foi Tacaniça dos Falcões,  mais  especificamente na 
escola municipal  da região.  A oficina  foi  ministrada  no mês de outubro de  2007 durante duas 
manhãs de sábado, com 2 encontros de 3 horas cada, para uma turma de 20 meninas. 
O processo dessa oficina aconteceu de maneira similar a do CAIC de São José dos Pinhais, 
salvo algumas adaptações da abordagem temática,  optada pela fotografia de moda, que por fim 
abrangeu também outras formas de representação do espaço. 
Com intenção de explorar visualmente as cenas vivenciadas pelos jovens, foram utilizadas 
nas  atividades  em  sala  o  método  “recorte  e  cole”  a  partir  de  recortes  de  fotos  de  revistas, 
materializando o que foi discutido no debate anterior sobre o que a turma lembrava ao falar de 
fotografia: história da família, propaganda, livros, reportagens. 
Na  atividade  prática,  as  jovens  se  dividiam em dois  grupos,  com uma câmera  cada.  E 
fotografaram umas às outras, posando como modelos de anúncios, preocupando-se inclusive com 
cenários  e  figurinos.  Na  medida  em  que  as  fotos  eram  tiradas,  a  turma  de  meninas  acabou 
interagindo  com  o  grupo  de  meninos  que  brincavam  no  parque  da  escola,  alterando 
significativamente  o  foco  do  tema  proposto,  pois  as  atividades  dos  meninos  acabaram  sendo 
consideradas temas a serem fotografados também.
Acompanhando um dos grupos, que se adentraram mais das ruas do bairro Tacaniça, cores 
quentes como vermelho e marrom foram predominantes nas cenas registradas (Figura 43).
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O cenário de um dia nublado caracteriza-se pelo céu branco. No canto esquerdo uma casa de 
madeira e um muro branco encardido da chuva que a circunda e a protege, separa a cena e dois 
ambientes moradia/terreno. 
Logo abaixo do muro, ainda no canto esquerdo, a haste de um guarda-chuva quebrado ao 
chão, e ao lado uma placa de boas vindas aos visitantes, onde está escrito o nome do bairro e 
informações locais como o aviso sobre área escolar próxima, seguida da assinatura da “Associação 
Caminho da Paz”. Nessa placa, o menino que está em frente, de pé e de costas, intervém, sendo ele  
possivelmente o autor da brincadeira com a letra “A” antes da palavra “paz”, esta que talvez seja 
proveniente  de  alguma  das  palavras  do  banner,  também  em  azul, segurado  pelo  segundo 
personagem sentado no chão do terreno ao lado da casa. 
A placa, ali disponível para o público, torna-se entretenimento para os meninos inseridos 
naquele espaço. Podendo nos levar a pensar que estavam cientes quando fotografados, e “posaram” 
para a foto, fazendo graça, intencionalmente. Ou, pode-se pensar que a fotógrafa flagrou o instante 
da brincadeira,  fotografando a interação indivíduo e o meio no qual  este  pertence,  voltando às 
teorias de apropriação e identificação, e as diferentes formas de interpretação de uma imagem:
Figura 43 - Seja bem vindo. 
Autor(a): Participante da Oficina em Rio Branco do Sul – PR.
Fonte: Acervo da autora.
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O que acontece é que no instante da captura da imagem, os elementos dispostos no plano pelo  
fotógrafo, de forma consciente ou não, irão conduzir a um determinado sentido, cuja determinação 
é subjetivada por cada observador. (LOPES, 2009, p. 182)
O que quis mostrar a jovem-fotógrafa? Seu bairro, que tinha sido tomado por crianças que 
brincavam sem preocupar-se com as câmeras que os enquadravam. Seus colegas, que tornaram-se 
modelos  e  protagonistas  da  fotografia,  tornando  e  dando  outros  significados  aquela  cena 
culturalmente deles. 
Nessa imagem destaca-se a ação, a interferência  visual  na palavra escrita,  resinificando a 
tipografia,  a  comunicação,  numa apropriação do espaço.  Há uma reutilização dos  artefatos.  Na 
dinâmica da composição constroem-se contrastes espaciais  e de texturas, e um diálogo entre as 
diagonais do muro e da inclinação do terreno, reiterada pela diagonal formada pelo posicionamento 
das crianças, marcando ritmos de leitura únicos nessa imagem.  
[ “Gira gira” ]
Ainda  em  Rio  Branco  do  Sul,  a  mesma  oficina  citada  anteriormente  inspirou  muitas  outras 
fotografias espontâneas, devido à mudança no foco de atenção das crianças, redirecionando  a ação 
da oficina, que antes tinha como proposta a fotografia de moda. 
As brincadeiras infantis no parque ao lado da escola, onde ocorria a oficina, revelaram-se 
muito  mais  atrativas  para  a  câmera  nas  mãos dos  jovem fotógrafos.  Mais  uma vez,  nota-se  a 
ludicidade encontrada nas fotografias infantis atuais, tanto tiradas de crianças quanto pelas crianças, 
nas quais são exploradas versões diferentes de diversão e motivação. A espontaneidade das imagens 
compõe  interpretações  em  uma  profundidade  imensa  de  detalhes,  que  passam  desapercebidos 
quando vistas rapidamente por observadores desatentos.
Com  isso,  analisando  a  fundo  mais  uma  fotografia  desta  oficina,  pode-se  ver,  na 
documentação dos momentos de descontração no parquinho (Figura 44), que antes havia chovido 
muito, detalhe evidente devido ao céu nublado e à lama no chão tomando o primeiro plano, fator 
que não impediu que os meninos se divertissem nos brinquedos ainda molhados. 
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Figura 44 -  “Gira gira” 
Autor(a): Participante da Oficina em Rio Branco do Sul – PR.
Fonte: Acervo da autora.
Em segundo plano na imagem, mesmo sendo foco principal, o “gira gira” não enquadrado no 
centro da imagem, foi uma escolha talvez inconsciente, devido à agilidade que é exigida no registro 
de objetos e pessoas em movimento – o desfoque na criança de calças dobradas até o joelho e  
camiseta branca de mangas longas,  no “gira gira” e no menino de amarelo e  calças vermelhas 
evidencia isso. 
O brinquedo gira rapidamente enquanto os dois meninos se penduram equilibrando-se nas 
hastes de ferro pintados de azul, já um pouco enferrujados pelo tempo. A lama abaixo dos pés dos 
meninos e do brinquedo, toma conta de grande parte da composição da fotografia, que tirada na 
horizontal, divide a linha do horizonte e toma quase dois quartos da cena. Nota-se que os meninos 
brincam descalços, sem se importar com a lama. Eles simplesmente divertiam-se, deixando de lado 
os chinelos de dedo, cortados pelo enquadramento da foto, na beira da grande poça de água turva e 
marrom.  Independente  do  frio,  da  chuva,  das  doenças  que  possivelmente  poderiam pegar,  eles 
giravam e riam, posavam e gritavam, sem preocupar-se com a câmera, em sua simples rotina de 
brincar e atormentar as meninas, que fugiam da chuva de lama nos bastidores dessa fotografia.
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Ao fundo, logo atrás do balanço amarelo quebrado, no terceiro plano, um pequeno barranco 
com muitos buracos e pouca grama, que ocupa um quarto da foto, dá para rua pouco movimentada 
acompanhada horizontalmente por casas térreas, muros e portões. No canto esquerdo da foto, quase 
desapercebidas,  quatro meninas  conversam e observam algo. Quem sabe posavam para alguma 
outra jovem fotógrafa que não foi capturada nessa imagem.
Dessa  maneira,  crianças  fotografavam  crianças  em  seu  habitat  quase  que  natural,  o 
parquinho de um bairro simples com brinquedos quebrados e enferrujados, marcados na imagem 
por cores fortes que variam do marrom, vermelho, laranja e amarelo, contrastadas pelo azul, verde e 
branco. Registradas pela câmera, num dia nublado, essas cores destacam-se em contraste com o 
branco, quase cinza, do céu nublado de Rio Branco do Sul, e do verde da grama. Tomam posse do 
parque,  numa anistia  de  regras  dos  adultos,  que  exigiriam o  uso  de  sapatos,  ou  simplesmente 
proibiriam  a  brincadeira  naquelas  condições  de  alagamento.  Identifica-se  assim,  uma  certa 
autonomia dada às crianças,  em que elas podiam escolher suas atividades,  escolhendo também 
como e onde realizá-las, seja na lama, na grama, ou no asfalto.
Na foto anterior a essa (Figura 43, p. 113) podemos dizer que o mesmo menino, de calças  
dobradas e blusa branca de mangas compridas, é novamente protagonista da ação, tomando conta da 
temática da imagem e se apropriando da atividade nela registrada. Enquanto ele atua com sensação 
de liberdade, subindo no “gira gira” quase sem se segurar, desafiando as regras do brinquedo, o 
outro menino, agarra firme na barra, tentando subir ou descer num movimento ambíguo paralisado 
pela câmera.
Qual a identidade do lugar, das pessoas retratadas e do próprio fotógrafo? Pergunta-se qual a 
motivação e quais escolhas tomam-se no momento do “clique”. O registro dessa cena, na interação 
entre  as  crianças  como  seres  atuantes,  e  seres  documentadores,  mostra  o  ambiente  sendo 
preenchido pela cultura e pelo cotidiano, pela mistura do momento e dos hábitos de atividades ali  
vivenciadas. Essa imagem marca o processo de entendimento de registro pessoal e coletivo.
[ Carros batidos ]
Essa oficina foi ministrada em uma semana de Janeiro de 2008, no ginásio municipal de esportes, 
para uma turma de 20 participantes, em São Marcos, bairro periférico de São José dos Pinhais.
O bairro encontra-se cortado por um a rodovia movimentada, onde passam caminhões e 
automóveis durante todo o dia. Os moradores dessa região, bastante afastada do centro de São José 
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dos Pinhais, para passarem de um lado ao outro da estrada, precisam atravessar uma passarela aérea, 
o que evidencia o perigo ao se movimentar a pé pela estrada. Sendo comum ver carros batidos e 
oficinas cheias, e acidentes fazem parte da rotina dessa comunidade. 
Nas aulas  teóricas,  que seguiram basicamente o mesmo formato das  oficinas anteriores, 
foram  mostradas  algumas  das  imagens  produzidas  nas  outras  oficinas,  a  fim  de  estimular  a 
criatividade e identificação dos participantes com outros grupos sociais. Os passeios fotográficos 
não tiveram limites definidos e puderam ser feitos em mais de um momento ao longo dos dias que 
seguiam a oficina, possibilitando que os jovens fotógrafos tivessem acesso ao ambiente ali presente, 
tendo muito contato com a estrada, com as ruas, com o comércio e as com passarelas. 
O jovem fotógrafo, escolheu, entre outros motivos, esse caminhão carregando automóveis 
batidos (Figura 45) com intenção de retratar o seu meio.
Figura 45 - Carros batidos
Autor(a): Participante da Oficina em São José dos Pinhais – PR.
Fonte: Acervo da autora.
No  enquadramento  escolhido,  destacam-se  as  formas  geométricas,  detalhes  de  luz  e 
sombras,  cruzamento das verticais e horizontais de cores e texturas, em contraponto com o azul 
recortado pelas nuvens. Entre as cores predominantes destacam-se o vermelho, do carro mais alto; o 
cinza, do carro debaixo que se mistura com as tonalidades do caminhão pintado da cor branca com 
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desenhos em cinza e vermelho; e também o azul, do céu que completa a cena, aliviando o jogo de  
texturas e cores. 
Como  elementos  principais  de  composição  da  imagem,  os  dois  automóveis  destruídos 
parecem ter saído de um acidente de trânsito, ou de um ferro velho, empilhados e amarrados em 
cima de um caminhão para serem transportados para outro lugar no momento em que o jovem 
fotografou a cena. Os detalhes de ferrugem na lataria e o modelo aparentemente antigo, evidencia 
que o incidente envolvendo os carros estivesse acontecido há um certo tempo.
O enquadramento, na posição horizontal, acompanha as linhas dos carros e do caminhão, 
formando quatro camadas de preenchimento na fotografia. O jovem fotógrafo, em uma das suas 
escolhas do click, faz relação, mesmo que não intencional com a realidade ali retratada, ressaltando, 
mesmo que sem saber, aos riscos de acidentes tão presente no seu dia a dia. 
Após os passeios, com algumas das fotografias tiradas já impressas para a exposição no 
último dia da oficina, a turma de fotógrafos se uniu para um momento de discussão sobre elas. A 
imagem colocada em análise aqui levantou questões a respeito da sua relevância e estética levando 
a conclusão de que os carros destituídos serviam como aviso em prevenção de acidentes, e mesmo 
com a aparência trágica a beleza da imagem trazia um certo agrado aos olhos deles. 
A  leitura  estética  dessa  imagem  permite  dizer  que  o  jovem,  mesmo  sem  instruções 
aprofundadas a respeito de estrutura e técnica, sabe por assim dizer, fotografar utilizando-se de seus 
parâmetros próprios arrecadados da sua percepção, linguagem e repertório cultural para mostrar 
aquilo  que  lhe  parece  interessante  e/ou  importante  -  fator  presente  em todas  as  imagens  aqui 
analisadas.
Curiosamente, um detalhe que foge à análise teórica dessa fotografia, mostra que um simples 
e rápido olhar a ela direcionado não consegue captar toda sua informação: um dos participantes da 
oficina  encontrou  um  fantasma  dentro  do  carro  vermelho  em  cima  da  caminhonete.  Tumulto 
causado em decorrência desse fato, bastou para que diversas teorias sobre a origem do fantasma 
fossem criadas. Com a imaginação a solta, histórias dos jovens narravam acidentes que envolviam o 
suposto fantasma,  que olhava para  fora da janela  do motorista  com uma cicatriz  no rosto.  No 
entanto, para dar fim a essa discussão, num olhar bem detalhado, foi verificado que do fantasma 
restou apenas o banco dianteiro com o forro manchado em forma de dois olhos,  nariz,  boca e 
cicatriz.
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[ Entre pés, uma flor ]
Campina Grande do Sul, cidade localizada na Região Metropolitana de Curitiba, aproximadamente 
20km de distância da capital paranaense, foi sede de mais uma das oficinas de fotografia. 
O local determinado pela instituição apoiadora do projeto foi uma casa um pouco distante do 
centro comercial da cidade de Campina Grande do Sul, numa região quase rural, ironicamente no 
mesmo bairro onde está localizada a Prefeitura da cidade e a Igreja Matriz, onde pode se ver muita 
área verde e pouco movimento de automóveis e pessoas aos sábados pela manhã. 
A casa, um antigo ateliê e local onde eram (e ainda são) realizadas aulas de corte e costura, 
pertence a uma pessoa envolvida em causas sociais e políticas, e respeitada pela administração e 
também pelos habitantes da cidade.
Durante quatro dias de Julho, no ano de 2009, a turma de 20 meninas, com idade entre 12 e 
16 anos, participou das atividades que envolviam leitura de imagens feitas por jovens em oficinas 
anteriores, uma breve análise de algumas dessas imagens, explanações técnicas a respeito da técnica 
da  câmera  fotográfica  digital,  seguido  de  passeios  ao  redor  do  terreno  da  casa  cada  um com 
propostas diferentes a serem registrados. As propostas para os ensaios fotográficos eram: fazer um 
auto retrato; flagrar algo que fosse de interesse maior no ambiente; fazer retrato de algum colega; e 
por último, uma fotonovela, que contava com um grupo maior de pessoas para a encenação.
Ao redor da casa, onde estava sendo realizada a oficina, uma grande área externa que a 
circunda foi palco de muitas fotos e encenações para os participantes. Muitas flores, grama, árvores, 
pedras e canteiros, ambiente extremamente favorável para fotos de paisagem, e zoom em plantas e 
insetos. Porém, um autorretrato inusitado, entre as imagens contidas nas câmeras dos participantes, 
foi a fotografia escolhida para ser analisada nessa oficina (Figura 46):
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Figura 46 - Entre pés, uma flor. 
Autor(a): Participante da Oficina em Campina Grande do Sul.
Fonte:  Acervo da autora.
Um  par  de  tênis  vermelho  modelo  All-star,  com  cadarços  brancos  sobre  um  chão  de 
pedregulhos divide a imagem em duas partes, enquanto uma flor amarela  com pequenas folhas 
verdes é posta de forma centralizada, equilibrada, entre os os pés. O foco total da foto direciona-se 
na flor, parecendo esta estar mais nítida, enquanto os sapatos e o chão de pedregulhos estão focados 
parcialmente, parecendo um pouco menos nítido ao fundo. 
O  enquadramento  utilizando  a  ferramenta  de  aproximação  zoom, possibilitando  essa 
aproximação do chão sem a necessidade de abaixar-se,  favorece a pequena flor de sete pétalas 
amarelas e folhas verdes, que saltada para frente, torna-se motivo em evidência da imagem. O par 
de tênis, pouco gasto e desalinhado, estando um tênis mais para baixo do que o outro, mesmo não 
sendo principal destaque, serve de textura contrastante, tomando grande parte da imagem. 
Ignorando-se o fato de que a imagem é fruto de uma oficina de fotografia com meninas 
adolescentes, o conjunto de objetos sugere que a autora da foto é jovem, mais provável do gênero 
feminino, pela presença do elemento flor, em conjunto como a cor do par de tênis. 
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A escolha de elementos pode ter sido improvisada, mas é aqui interpretada: a fotógrafa não 
escolheu uma rosa vermelha ou margaridas brancas, mas sim uma simples flor campestre amarela, 
que caracterizada pela delicadeza, mostra a identidade de si, sua beleza e singeleza. Ela não estava 
descalça,  usando uma sandália  de  salto  ou um tênis  esportivo,  mas sim um  All-star  vermelho, 
classificado socialmente como acessório da moda jovem, misturando sofisticação com modernidade 
e simplicidade.
Porém, não pode-se saber ao certo, apenas ao olhar a foto, se a flor está plantada no chão ou 
se foi colhida e propositadamente e posicionada ali entre os pés. Resta a dúvida: teria a fotógrafa 
pisado ali ou colocado simplesmente a flor entre os pés? Difícil crer que uma flor pequena como 
essa tivesse nascido entre pedregulhos, que a sufocariam rapidamente, hipótese que nos levar a crer  
que a flor foi propositalmente posta naquele cenário, naquela auto encenação. 
Autorretrato sem mostrar rosto, sem ser considerado nem de longe um retrato convencional, 
que procure identificar realmente a pessoa, essa imagem, porém, prova ser uma encenação de si 
para os outros que a veem, é um fragmento identitário (FABRIS, 2004, p.14-24, 67).
[ A Bicicleta ]
A Semana de Museus na Lapa (64 km de Curitiba), Paraná, em maio de 2007 organizou uma série 
de atividades e palestras com a temática “Patrimônio Histórico”. A oficina de fotografia intitulada 
“Foco no Patrimônio” teve a proposta de incentivar duas turmas de 20 crianças cada, estudantes da 
rede municipal de ensino da cidade, a entenderem o que é Patrimônio Histórico e qual o seu valor  
na vida das pessoas. 
Com apoio do IPHAN, as aulas que tiveram duração de um dia, dividindo as turmas em dois 
turnos, foram realizadas na Casa Coronel Joaquim Lacerda, lugar que tem como objetivo principal 
mostrar aos visitantes como era o lar da família que ali residiu no século XIX, todos os ambientes  
mobiliados e decorados com objetos da época.  
As conversas  em sala  tiveram apoio de apresentação em projetor  digital  e  uma simples 
cartilha que explicava o que era Patrimônio Histórico e como a fotografia podia ajudar a mantê-lo 
vivo e dar-lhe mais valor, além de algumas dicas técnicas sobre a própria fotografia digital.
Para dar início à oficina foi apresentado o tema geral da atividade Patrimônio Histórico, 
relacionando-o com a fotografia, de forma que as crianças procurassem usar a técnica fotográfica 
para valorizar mais a  história da cidade, a cultura, os museus, os monumentos e construções da 
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Lapa.  Algumas  datas  importantes  marcaram  a  história  da  Lapa,  sendo  parte  importante  do 
Patrimônio do local fatos como o Cerco da Lapa102 e a própria constituição da cidade.
Após a parte teórica da oficina dentro da Casa Lacerda,  as crianças foram para as ruas 
fotografar. Nos passeios, elas visitaram os museus, o teatro e demais localidades considerados parte 
do Patrimônio da cidade, como canhões, casas, casarões, estátuas, monumentos, museus e objetos 
históricos  que  lá  se  encontravam,  sendo  tudo  registrado  pelas  câmeras  das  crianças.  Foi  uma 
maneira de apresentar às crianças o valor histórico e cultural  da Lapa, e divulgá-los através de 
imagens fotográficas.
A fotografia para análise nessa oficina primeiramente não foi focada em nenhum desses 
itens patrimoniais especificamente, mas sim em uma bicicleta parada, que uma vez instigou o olhar 
de uma criança que passava com uma câmera na mão (Figura 47).
102 Durante  a  Revolução  Federalista  em 1894,  a  Lapa  tornou-se  arena  de  um sangrento  confronto  entre  as  tropas  
republicanas, os chamados Pica-paus e os Maragatos contrários a república. A Lapa resistiu bravamente até que os 
Lapeanos comandados pelo General Ernesto Gomes Carneiro, caíram exangues em combate. Resistiram ao cerco por 26 
dias, mas sucumbiram ante ao maior número do exército republicano. O episódio ficou conhecido como o "Cerco da  
Lapa", a batalha deu ao Marechal Floriano Peixoto, chefe da república, tempo suficiente para reunir forças e deter as 
tropas federalistas.  Ao todo foram 639 homens entre  forças  regulares e  civis  voluntários,  lutando contra as  forças 
revolucionárias formadas por três mil combatentes.  Os restos mortais do General Carneiro,  assim como de muitos  
outros que tombaram durante a resistência, estão sepultados no Panteon dos Heróis, vigiados permanentemente por uma 
guarda de honra do exército brasileiro. (Disponível em: < pt.wikipedia.org/wiki/Lapa>)
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Figura 47 - A Bicicleta.
Autor(a): Participante da Oficina na Lapa – PR.
Fonte: Acervo da autora.
Modelo antigo, sem marcha e sem freios, vermelha e enferrujada, a bicicleta, ponto central 
da  foto,  porém posicionada levemente  à  direita,  apoiada  na  parede  externa  de  uma construção 
pintada há alguns anos em dois tons de verde, projeta uma sombra que quase não encosta no chão 
feito de pedras largas. A sombra completa-se com a tonalidade de verde existente na sombra dos 
desenhos cervulíneos na parede. Esse arabesco de cimento trabalhado, pintado da mesma cor da 
parede, na parte superior da foto sugere que exista uma janela logo acima, sendo que esse mesmo 
elemento e janelas estejam repetidos pela extensão da parede da construção.
A fotografia, enquadrada na posição horizontal, acompanha as linhas da calçada e da parede, 
mostrando uma pequena inclinação da câmera ao notar as pedras acimentadas no chão que formam 
uma  linha  diagonal.  Essas  pedras  que  formam a  calçada  estão  marcadas  ao  que  aparenta  ser 
respingos de tinta branca, entre outras falhas ocasionadas pelo tempo e movimentos de pessoas que 
passam ali, deixando uma textura única. O banco da bicicleta parece estar revestido por um tecido 
emborrachado preto, que deixa dúvida se esse seria o banco original ou uma tentativa de restauração 
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do  mesmo.  Amarrada  na  garupa  da  bicicleta,  uma  peça  de  roupa  ajuda  a  compor  com a  cor 
vermelha de destaque da imagem, que salta aos olhos em contraste com o verde claro ao fundo.
Na parede  veem-se  rachaduras,  manchas,  e  descascamentos  na  tintura  ocasionados  pelo 
tempo e um buraco de formato retangular preto, próximo à roda dianteira. Aparentemente profundo, 
o buraco instiga a curiosidade para olhar através: talvez numa espécie de porão, depósito ou apenas 
o forro típico de construções antigas. 
 Teria um dono essa bicicleta? Onde estaria ele no momento da foto? A presença da roupa 
vermelha na garupa e a ausência de alguma segurança antifurto como uma corrente ou cadeado, 
mostra que o possível dono não demora a voltar, e não teme o roubo de sua bicicleta e de sua peça  
de roupa. A bicicleta velha, marcada pelas ferrugens nos aros e nas correias e pelos pneus gastos, 
remete  ao  passado  junto  ao  arabesco  da  janela,  que  mostra  apego  aos  detalhes  históricos  nas 
construções de época. As linhas curvas das rodas da bicicleta reiteram os movimentos curvos e 
dinâmicos  do  ornamento  arquitetônico,  rearticulando  as  marcas  do  tempo  e  o  significado  da 
construção e do artefato como patrimônio.
Atualmente,  a  Lapa,  apesar  de  ser  um  município  diversificado  economicamente,  traz 
consigo, devido ao seu passado histórico, o turismo como principal atrativo, que mostra a beleza 
existente em seu Patrimônio Histórico e Cultural103. Dessa forma, a fotografia sintetiza de forma 
simples o ambiente tranquilo da Lapa, sua simpatia, sua beleza e sua história, onde parece que os 
olhos viajam para alguns anos atrás, no tempo que não era preciso preocupar-se em trancar os 
veículos e casas. Ao mesmo tempo, ao apegarmos-nos aos detalhes analisados na imagem, como  a 
ferrugem, a tinta descascada na parede, lembramos que a imagem representa na verdade, os dias de 
hoje, quando o passado e o antigo encontram-se nestas cores, texturas e formas, identificando as 
características históricas, o Patrimônio pertencente à cidade, a realidade ali presente e, quem sabe, 
mostrando necessidade de restauração de renovação da cidade.
103 Disponível em: <pt.wikipedia.org/wiki/Lapa>
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5.1.2 Considerações a respeito das análises
Pretendeu-se realizar maior aprofundamento nas análises das fotos feitas pelas crianças e jovens nas 
oficinas, a fim de explorar as maneiras de se construir o olhar a partir da prática da fotografia. Além 
de detalhar as atividades e informações que ajudem a compreender os locais onde foram realizadas 
as oficinas citadas, dando ênfase os relatos e respostas dos participantes, de maneira a identificar 
mais  pontos  para  a  continuidade  da  discussão  a  respeito  da  fotografia  e  suas  influências  na 
sociedade.
A partir da visualização no ponto de vista analístico das imagens escolhidas para servirem de 
representações de cada contexto sócio-cultural  e estético das oficinas, pode-se entender como a 
fotografia  é  tida como linguagem e ferramenta de mediação entre construção da identidade do 
sujeito e representação do coletivo.
A  técnica fotográfica traz uma maneira de seduzir a criar a imagem e também de evidenciar 
a  construção dos  sujeitos que são colocados nas  leituras.  As escolhas  de enquadramento,  foco, 
temática,  hierarquia  de  planos,  funções  técnicas  da  câmera,  entre  outros  elementos  analisados, 
funcionam como detalhes técnicos que, em conjunto, condicionam o sentido que é dado às imagens.
O que acontece é que no instante da captura da imagem, os elementos  dispostos no plano 
pelo  fotógrafo,  de  forma  consciente  ou  não,  irão  conduzir  a  um  determinado  sentido,  cuja 
determinação é subjetivada por cada observador (LOPES, 2009, p. 182).
Cada elemento é organizado no enquadramento da fotografia de forma a contar uma história 
ao observador, ou pelo menos sugerir uma sequência a ser entendida pelo leitor. Isoladamente cada 
detalhe da linguagem da composição cria um determinada interpretação, que contextualizado com 
os demais aparatos vistos em conjunto, se destaca ou dá origem a outros sentidos. A unidade de 
comunicação de uma imagem fotográfica não são os elementos em si, mas a organização em união 
desses que dão função significante, num conjunto coerente de sentido. As imagens não teriam o 
mesmo sentido não fosse pelos demais elementos visuais e contextuais, uma bicicleta enferrujada 
parada não faria o mesmo sentido se fosse uma nova em folha em movimento numa pista, crianças 
no parque não causariam tantos questionamentos se não estivessem em meio a lama, nem uma flor 
significaria tanto se não fosse os tênis e as pedras que a mantém em pé. Os elementos dentro das 
composições, como cenário,  luz, sombras, texturas, cores, personagens,  ações, se relacionam na 
imagem e formam numa totalidade que adere significado à fotografia, uma relação regida por leis, 
objetivos e escolhas.
125
Mais especificamente podemos citar o elemento cor, que na maioria das imagens analisadas 
encontrou-se quase como padrão, por exemplo existindo frequentemente pelo menos um item em 
cada foto na  cor  vermelha,  e  também na predominância de cores  quentes,  tons  amarelados ou 
avermelhados,  em  contraste  com  cores  claras,  mesmo  ainda  nos  tons  puxando  para  essas 
tonalidades. 
Evidentemente, sendo os temas trabalhados como expressão do entorno e de si mesmo, os 
diferentes  contextos  apresentados  em  cada  ambiente  da  oficina  demonstrou  que  as  imagens 
produzidas não possuem importância ao deixá-las separadas de seus contextos sócio-culturais, das 
suas narrativas juntas aos autores e protagonistas.  Toda a imagem fala, conta uma história,  e o 
processo  de  sua  captação  mostra-se  proporcionalmente  relevante  ao  seu  produto,  a  própria 
fotografia. Sendo assim, as análises e histórias contadas através desse conjunto, tem participação 
ativa  dos  olhos  atentos  do  observador  em sua  leitura,  percebendo-se  a  riqueza  expressiva  das 
fotografias analisadas, o senso estético e os critérios de escolhas, assim como a carga conotativa e  
as múltiplas possibilidades de interpretação que elas oferecem para quem a observa.
Para complementar as interpretações das imagens  das oficinas  tratadas anteriormente, foi 
reservado aqui um espaço para que o leitor, ao observar as imagens abaixo, possa pensar a respeito 
da sua própria leitura visual, como parte de uma experiência perceptiva, criando e descrevendo 
narrativas para as fotografias e para seus jovens autores:
Figura 48 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
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Figura 51 - Autor(a): Participante de Oficina 
Fonte: Acervo da autora.
Figuras 50 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
Figura 49 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
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Figura 54 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
Figura 
53 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
Figura 52 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
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Figura 56 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
Figura 57 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
Figura 58 -  Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
Figura 55 - Autor(a): Participante de Oficina
Fonte: Acervo da autora.
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6 CONSIDERAÇÕES FINAIS
A fim  de  analisar  como  crianças  e  jovens  se  apropriam  da  técnica  fotográfica expressando 
percepções  e  conexões  entre  as  noções  estéticas  e  domínio  da  técnica, explorou-se  o  uso  da 
fotografia como ferramenta de mediação na interação com o mundo jovem/infantil. Sendo o papel 
do ato fotográfico essencialmente cultural e contextual nas forma de expressão e descoberta social, 
a câmera mostrou-se acolhedora em maneiras de se construir o olhar a partir da prática de registro 
visual. 
Para observar esse processo através de oficinas de fotografia com jovens e crianças partindo 
de análises das imagens produzidas e de observações comportamentais em oficinas de fotografia, 
levantou-se questões sobre o uso e a influência da fotografia na sociedade como forma de atividade 
social. Tendo observado os momentos de grande importância dada à fotografia na história, fez-se 
um estudo sobre a tecnologia fotográfica que tem sido desenvolvida e constantemente renovada, 
citando  exemplos  das  câmeras  fotográficas  analógicas  e  digitais,  projetos  que  usam das  novas 
formas  de  expressão  artística  e  social,  assim como a  internet,  junto da  sua alta  velocidade  na 
comunicação.
Ao buscar uma aproximação interpretativa sobre determinados contextos sociais, a partir de 
parâmetros estéticos e tecnológicos da fotografia com crianças e jovens, e observar a interação entre 
eles e a máquina fotográfica, foram levantados estudos sobre história e antologia fotográfica assim 
como a  história  da  representação da  criança,  que  raramente  teve  participação social  de  grande 
relevância nos relatos e documentos antigos. As mudanças na captação do mundo infantil foram 
mostradas das fotografias de crianças em poses sérias, da alta classe social, fotografadas em cartes  
de cabinet por fotógrafos no início do século XIX,  às imagens de fotógrafos na era moderna, que 
registram crianças  junto  dos  seus  contextos  sociais,  sejam  eles  de  trabalho  forçado,  usando  a 
fotografia na sua função denunciadora de miséria ou na sua pura estética e plasticidade, retratando a 
doce infância e seus aspectos lúdicos. Então chegamos na questão principal da análise da pesquisa, 
de crianças fotografando crianças, que levou à investigação sobre os fatores e dimensões sociais e 
culturais que permeiam a relação entre imagens e seus respectivos contextos.
A partir daí, o foco vai para a produção da obra fotográfica que “diz respeito ao conjunto dos  
mecanismos  internos  do  processo  de  construção  da  representação,  concebido  conforme  certa 
intenção, construído e materializado cultural, estética/ ideológica e tecnicamente, de acordo com a 
visão particular de mundo do fotógrafo” (KOSSOY, 1999, p.42), como o registro visual “documenta 
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a própria atitude do fotógrafo diante da realidade, seu estado de espírito e sua ideologia acabam 
transparecendo em suas imagens, particularmente naquelas que faz para si como forma de expressão 
pessoal” (KOSSOY, 1941, p. 43). 
O valor dado ao espaço pelos jovens e os elementos técnicos e estéticos aliam-se às escolhas 
no  ato  de  fotografar,  permitindo usar  a  linguagem de  acordo  com eles  mesmos.  O projeto  de 
oficinas com crianças e jovens, entre outros citados nessa pesquisa, contribuem para a ampliação do 
exercício da cidadania dos jovens de comunidades populares, propiciando-lhes registrar imagens e 
expressarem-se  como sujeitos  críticos,  mediante o acesso a  diferentes  linguagens  no campo da 
comunicação e da cultura, que, por sua vez, enriquecem as que lhe são usuais. 
Aliada à prática da cidadania, em que pessoas exercem seus deveres e usufruem seu direito 
de  se  expressar,  produzindo  informações  e  apropriando-se  dos  meios  de  comunicação  para 
disseminá-las,  a  fotografia  exerce  seu  papel  como  instrumento  para  o  fazer  social.  (BONI  e 
SOUZA, 2001, p. 15) 
Uma fotografia pode revelar um detalhe da vida que se pretendeu mostrar (KOSSOY, 2002), 
e descreve que na impossibilidade de estabelecer qualquer distinção entre sujeito e objeto – posto 
que  a  realidade  é  o  efeito  de  uma  construção  cultural  e  ideológica,  a  partir  do  domínio  da 
linguagem, evidencia “uma forma de reinventar o real, extrair o invisível do espelho e revelá-lo.” 
(SHERMAN104 apud FABRIS, 2004, p.61)
Existem diversos olhares sobre as coisas todas, bem como outras formas de interpretação de 
mundo.  Ainda podemos pensar a partir da perspectiva de Kossoy (2002, p. 22), que as imagens 
fotográficas, “são plenas de ambiguidades, portadoras de significados não explícitos e de omissões 
pensadas,  calculadas,  que  aguardam  pela  competente  decifração”.  As  diferenças  entre  essas 
interpretações são espaço-temporais e constituem-se historicamente junto com o desenvolvimento 
das ferramentas que nos ajudam a compreender o nosso entorno. Nessa pesquisa, a fotografia foi 
utilizada como tradutor perceptivo, uma prática de significação e descoberta do olhar de jovens e 
crianças, dando espaço assim, para uma discussão a respeito do processo de produção, interpretação 
e entendimento sobre as imagens fotográficas por eles produzidas.
A partir do estudo sobre as tecnologias e sua atuação política no meio social, entende-se que 
o  desenvolvimento  de  métodos,  materiais  e  ferramentas  para  a  produção  de  imagens  fixas, 
colaborou para que a fotografia se tornasse prática popular, categorizada como técnica, como arte e 
como linguagem, e facilitou a oferta de imagens, através da possibilidade de difusão instantânea de 
uma informação visual em nível planetário,  com sua distribuição também instantânea e a custo 
muito menor (GURAN, 2007). 
104 Fotógrafa e diretora de cinema norte-americana, mais conhecida por seus auto retratos conceituais.
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Após a passagem de analógico para digital, o número de imagens aumentou dividindo-se em 
teorias que vão da banalização à valorização do domínio da técnica fotográfica. Imagens povoam o 
nosso redor, a categoria imagética tem sido ampliada para todos os lados da vida, nas mídias, nas 
ruas, nas publicidades, sendo cada vez mais difícil saber separá-las das que informam o necessário. 
A produção de imagens e sua consequente análise, torna-se oportunidade de estabelecer um senso 
crítico sobre elas, produzindo maior e mais profundo valor dado às leituras que delas se fazem, ou 
seja, quando produzimos imagens também produzimos formas e conceitos para pensar o mundo, 
modos de recortar  o  que  nos  interessa,  o  que  nos  é  relevante.  Com isso,  tornou-se importante 
discutir o papel das fotografias e do deciframento dessa técnica, pois, segundo Flusser (2002), ainda 
não sabemos ler criticamente as imagens.
As formas de representação social perpassam a arte, com a pintura chegando à fotografia, 
quando dispara-se a reprodutividade da imagem. Com isso,  observa-se,  no decorrer da história, 
além do desenvolvimento da técnica fotográfica, os modos como a sociedade e os indivíduos são 
representados, interpretados, imaginados.
Hall (1997) defende que a partir da “ação social” é que o homem define os significados das 
coisas, codificando, organizando e regulando sua conduta em relação aos outros. Esse sistema dá 
sentido às nossas ações,  e em conjunto,  constituem as nossas “culturas” (Hall,  2002).  Assim a 
fotografia funciona como atividade social capaz de influenciar modos compreensão e transformação 
da sociedade.
 Neste  sentido,  a  fotografia,  como  elemento  significativo,  permite  a  valorização  das 
experiências, da cultura, dos espaços sociais onde inserem-se os indivíduos. É a partir da mediação 
representativa,  que  segundo  Martín-Barbero  (1987,  apud DANTAS,  2008) fixam-se  pontos  de 
referência  entre  as partes  participativas,  sejam elas  os próprios  indivíduos,  como protagonistas, 
fotógrafo ou observador.  E é através da troca desses pontos de referência, que a prática social da 
fotografia articula maneiras de de ver, de pensar, de agir, junto aos aspectos culturais, sociais e 
estéticos. 
Partindo das imagens de crianças, discutiu-se a produção fotográfica pelas crianças, tendo 
como temática projetos de oficinas de fotografia que procuraram desenvolver o olhar daqueles que 
há pouco tempo não eram capazes de expressar-se com relevância social. Assim, quando o exercício 
da curiosidade de um indivíduo se dá pelo registro de uma imagem através do processo fotográfico, 
podem-se revelar interesses por temas nem sempre visíveis aos olhos de outro. A descoberta de 
possibilidades de  registro  do  pensamento/sentimento  por  meio  da  fotografia  é  a  base  para  o 
desenvolvimento do olhar como forma de voz e expressão pessoal. 
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Citando  alguns  projetos  nacionais  e  internacionais  procurou-se  identificar  uma  forma 
comum de utilizar a fotografia como mediadora entre os indivíduos e sua carga social num sentido 
global. A observação sistemática de uma oficina em prática dentro de um bairro em Curitiba, o Ver 
e  Pensar Fotografias,  além de ter  grande importância  na conquista  da auto-estima das crianças 
devido seu perfil misto de atividade fotográfica com brincadeiras e jogos de interação na prática 
pedagógica,  serviu para questionar o uso da câmera e seu produto final, a fotografia, como único 
meio de experimentação, podendo ser explorado diversos meios de alfabetização visual, indo além 
da  necessidade de  expor  simplesmente pelo fato de expor,  excluindo  o processo de registro,  a 
cultura e contexto social ali inserido. Foi importante abordar temas a respeito da estética da imagem 
e da identificação do indivíduo na sua própria imagem, assumindo as reflexões de Fabris (2004) 
sobre os retratos e auto retratos. 
Segundo  Martín-Barbero  (2002),  existe  muito  a  ser  levado  em  conta  no  momento  de 
perceber as imagens, passando pela técnica e pela linguagem, e o sentido de curadoria deve ser 
revisto em função de levar esses pontos em consideração, devendo ser um momento de trocas de 
ideias, e de escolhas embasadas na sensibilidade de cada jovem-fotógrafo.
As demais oficinas realizadas em são José dos Pinhais, Rio Branco do Sul, Lapa e Campina 
Grande do Sul, fontes das imagens analisadas, foram destalhadas metodologicamente, procurando 
descrever  passo  a  passo  o  que  foi  trabalhado  em  comum,  apontando  as  divergências  e  as 
convergências que nos locais e nas crianças e jovens haviam, promovendo adaptações temáticas e 
temporais. As oficinas analisadas procuraram incentivar os jovens a fotografarem o ambiente em 
que  eles  se  encontravam  seja  uma  área  da  cidade,  o  colégio,  o  bairro;  resultando  em  uma 
diversidade  de  fotografias  com  temas  muitas  cotidianos  mas  sob  ângulos  inusitados  ou 
ressignificados. Procurou-se também entender o ato fotográfico como exercício atrativo, dinâmico, 
de intervenção no entorno, utilizando os conteúdos teóricos visuais e práticos de modo criativo. O 
aprendizado  dos  processos  diversos  de  construção  da  imagem,  fez  da  fotografia  não  só  uma 
descoberta permanente, mas uma apropriação de espaços. 
Frente às narrativas das imagens, a fotografia conecta o visual perceptivo e a técnica entre os 
atores sociais, e o pensamento crítico é colocado em prática junto a alguns aspectos importantes da 
produção e da leitura imagética. Com isso, pôde-se observar que a dinâmica da leitura de uma 
imagem nem sempre é direta e clara, mesmo ela sendo uma reprodução de algo que já se conhece. 
Faz-se necessário buscar entender essas imagens e entender os sentidos nessas imagens. Sabendo 
que o intrigante não está somente nas novas tecnologias, mas também nas novas maneiras de ver e 
viver o mundo, nas novas impressões do indivíduo diante de si e do espaço. Colocar a fotografia a 
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serviço do conhecimento das apropriações e produção visual individual e coletiva, torna-a um vetor 
entre o que acontece na superfície da imagem e o que ela possui de significados.
As imagens há tempos possuem capacidade de provocar mudanças na sociedade. Por isso, 
torna-se importante construir narrativas da fotografia como mediação social e cultural no intuito de 
apoiar construção de olhares e valorização do processo de registro e auto registro, incitando ações 
concretas, de mediações e de potencialidade de solidariedade, intervenção e transformação.
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